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RESUMO 



A combinagao da linguagem escrita e da linguagem visual pode ter usos que 
vao desde a noticia ilustrada a obra de arte. No campo da fotografia, essa 
associagao e evidenciada no genero do fotolivro. O presente estudo busca 
explorar a relagao da imagem e da palavra neste formato atraves da analise, 
do ponto de vista da intertextualidade e da semiotica, dos treclios e fotos 
utilizados pela fotografa Maureen Bisilliat nas narrativas de A Joao Guimaraes 
Rosa (1987) e Sertdes Luz & Trevas (1982). Para isto, e necessario pesquisar 
0 contexto em que surgiu o fotolivro e sua trajetoria, bem como a construgao do 
discurso sobre a regiao sertaneja no Brasil, tema das duas obras. 



ABSTRACT 



The combination of written language and visual language can be used in 
a range of roles that go from the illustrated news to the work of art. In the 
field of photography, this association is highlighted in the photobook 
genre. The present study seeks to prospect the relation between image 
and word in this format through the analysis, from the viewpoint of 
intertextuality and semiotics, of the excerpts and photos used by the 
photographer Maureen Bisilliat in the narrative of A Joao Guimaraes 
Rosa (1 987) and Sertdes Luz & Trevas (1 982). For this, it is imperative to 
research the rising of the photobook and its trajectory, as well as the 
shaping of the discourse about Brazil's sertao region, motif in both works. 
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1 INTRODUQAO 



A imagem e a palavra sempre estiveram intimamente relacionadas a uma 
nogao de complementariedade - as imagens nos remetem mentalmente as 
palavras e vice-versa. Unidas, tomam uma importancia e eficacia que pode ser 
exemplificada na preferencia unanime das criangas aos livros com as ditas 
"figures". Nao obstante, esse relevancia se da pela forte validagao em carater 
de verdade que a linguagem verbal concede a sua contraparte visual, como 
explica JOLY (1996, pg. 136). Da perspectiva dos fotolivros, a uniao se torna 
ainda mais interessante, pels insere o poder ilustratlvo das fotografias em um 
contexto que seria, originalmente, exclusive da linguagem escrita. 

O presente trabalho se propoe a tratar das narratives criadas nas obras 
Sertdes Luz & Trevas (1982) e A Joao Guimaraes Rosa (1987), ambos de 
autoria da fotografa Maureen Bisilliat, a partir da combinagao das fotografias 
com a linguagem textual extraida de Os Sertdes (1902), de Euclides da Cunha 
e Grande Sertao: veredas (1956), de Joao Guimaraes Rosa, analisando sua 
relagao na construgao de sentido. Cabera, para fins de contextualizagao, o 
estudo do trajeto do genero identificado aqui como fotolivro e, adicionalmente, 
dos elementos culturais acerca do sertao que estiveram presentes no pais, 
principalmente na literature e no cinema, ate a decade de 60, quendo Bisilliet 
comegou a produgao desses dues obres. Leventem-se, enteo, 
questlonementos ecerce des relegoes existentes entre es dues linguegens 
empregedes ne concepgeo dos fotolivros, o texto dos eutores bresileiros e e 
fotogrefie de Bisilliet. 

Pere der embesemento e pesquise, e sustentegeo teorice se dere por meio 
de pesquise bibliogrefice, utilizendo conceltos de relegeo de Imegem e texto de 
JOLY (1996), efirmegoes sobre linguegem de Jose Florin (2004) e estudos de 
fotogrefie e semiotice de SANTAELLA e NOTH (1983) e BARTHES (1984).. 
Tembem sere resgetede e historie de fotogrefie e dos fotolivros etreves de 
eutores como BADGER e PARR (2004), JEFFREY (2010) e FERNANDEZ 
(2011). Pere posterior enelise, teories sobre intertextuelidede de BARROS e 
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FIORIN (1999) tambem contribuirao junto aos conceitos da simbologia nas 
fotografias para melhor interpretar sua linguagem. 

Desde a invengao dos primeiros prototipos da fotografia, em meados do 
seculo XIX, a imagem do fotolivro comegou a ser pensada como meio de 
divulgagao em maior escala. O encontro desta recem-nascida forma de captar 
a luz com o ja amadurecido formate da literatura se deu de forma mais explicita 
na publicagao britanica "The Pencil of Nature" (1844-6), do inventor do calotipo. 
Fox Talbot. Na obra, tida por muitos como a primeira publicagao do genero, 
Talbot exibe 24 imagens acompanhadas de textos individuals e uma explicagao 
dos principios quimicos de sua invengao. Na America Latina, entretanto, uma 
das primeiras manifestagoes mais notorias do formate so seria publicada em 
1921 por Agustm Casasola: o Album Historico Grafico. 

O poder de comunicagao combinado do verbo e da imagem adquire 
proporgoes enormes a medida que se fixa no imaginario popular, e se torna, no 
jornalismo, uma pega-chave para a transmissao das narrativas noticiosas. Na 
contemporaneidade, um texto que e lido no jornal e carece de imagem 
ilustrativa passa a forte impressao de que e irrelevante comparado as 
manchetes de capa e materlas com paginas e mais paginas de fotografias 
acompanhadas de texto. Na America Latina, especialmente, essa disputa de 
sentido e significagao das tradigoes visuals e escritas toma uma forma que, a 
primeira vista, parece dispar. Com todos os grandes escritores e poetas dos 
paises latino-americanos, conhecidos em nivel internacional, as palavras 
acabam aparecendo mais e tendo uma carga maior para as pessoas inseridas 
nesse contexto. E, embora muitos nomes famosos tenham tambem surgido nas 
artes visuals, essa comparagao se da em um ambiente onde a cultura literaria 
e predominante. O contexto aqui estudado, limitando-se ao discurso imagetico 
em torno do sertao brasileiro, nao deixa de fazer parte deste contexto latino- 
americano, em que a populagao tambem enfrenta a situagao de pobreza e 
diversos problemas socials presentes em outras partes da America Latina. 

Para entender o complexo elo formado pela narrativa dos fotolivros, 
especialmente dentro da tematica sertaneja, e necessario levar a luz algumas 
caracteristicas proprias desta linguagem. O teorico e linguista russo Mikhail 
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Bakhtin, atraves de conceitos desenvolvidos no infcio do seculo XX, denomina 
dialogismo a relagao existente em obras onde, explicita ou implicitamente, 
existe intercambio de discursos e cruzamento de ideias presentes em outros 
enunciados. BARROS e FIORIN explicam, em Dialogismo, Polifonia, 
Intertextualidade em torno de Bakhtin: 



Bakhtin, durante toda sua vida, foi fiel ao desenvolvimento de urn 
conceito: o de dialogismo. Sua preocupagao basica foi a de que 
0 discurso nao se constroi sobre o mesmo, mas se elabora em 
vista do outro. Em outras palavras, o outro perpassa, atravessa, 
condiciona o discurso do eu. Bakhtin aprofundou esse conceito, 
mostrou suas varias faces: a concepgao carnavalesca do 
mundo, a palavra bivocal, o romance polifonico etc. (BARROS; 
FIORIN, 1999, p. 29) 

Alem das ideias de Bakhtin, outro arcabougo teorico sera estabelecido 
atraves da instrumentalizagao dos conceitos de SANTAELLA e NOTH (1997), 
que falam na diferenciagao criada por Roland Barthes para os dois tipos de 
referenda reciproca entre imagem e texto: a ancoragem e a relais. Na 
ancoragem, o texto serviria para guiar o leitor atraves dos significados da 
imagem, evidenciando alguns de sous aspectos em detrimento de outros. Na 
relais, o texto e a imagem se complementam, sao fragmentos que fazem parte 
de uma estrutura maior, que carrega o sentido da mensagem. 

A partir desta conceituagao, buscamos observar as duas obras 
publicadas em torno da tematica do sertao pela fotografa IVIaureen Bisilliat sob 
a otica dialogica da intertextualidade e sob a perspectiva semiologica da 
relagao texto-imagem - estes conceitos podem ser exemplificados em todos os 
fotolivros que utilizam imagem e palavra e, mais especificamente, em A Joao 
Guimaraes Rosa e Sertoes Luz & Trevas. 

O estudo aqui proposto e pertinente para a area da comunicagao, da 
fotografia e da linguagem, pela importancia do legado do genero que 
representa o fotolivro e, principalmente, pela relevancia desta linguagem 
particular e pertinente que surgiu da convergencia de imagens e palavras. 
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evidenciada em muitas destas publicagoes. Essa uniao tern caracteristicas 
especificas em uma regiao de cultura tao diversa como o sertao, e suas 
influencias e origens ainda permanecem insuficientemente exploradas no 
campo academico. 

O primeiro capitulo abordara o conceito, caracteristicas e o contexto do 
surgimento dos fotolivros, bem como seu papel e trajetoria na historia da 
fotografia. No segundo capitulo, serao analisados os fatores que compoe a 
imagem discursiva do sertao, com a linguagem escrita e o cinema aparecendo 
centralmente, mas destacando tambem os fatores climaticos e geograficos, 
bem como o desenvolvimento do regionalismo. Por fim, no terceiro capftulo, 
sera feita a analise das duas obras escolliidas de Bisiiliat, exemplificando seu 
conteudo em imagens e se valendo dos conceitos aqui apresentados para seu 
estudo. 

Para a contextualizagao do objeto de estudo, sera trazida a tese de 
ALBUQUERQUE JR. (1994), o manifesto de FREYRE (1976) e as obras de 
CANDIDO (1971), ROCHA (1981), BERNADET (2007) e GRANJA (2012). Por 
fim, sobre a linguagem surgida da fotografia e do texto, recorrer-se-ao autores 
como ALMEIDA (1997), JENNY (1979) e ZANI (2003). 
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2 O FOTOLIVRO 



2.1 A FOTOGRAFIA E SUA UNIDADE 



A primeira camera fotografica, inventada em 1839 por Henry Fox Talbot 
e posta a venda em formato popular em 1888, teve ja durante o seculo XIX 
uma ampla gama de usos para a sociedade. Segundo BERGER (2003, pg. 53), 
esse espectro de empregos da invengao compreende desde o registro 
documental e seu uso juridico ate a exploragao estetica e familiar possibilitada 
pela fotografia. A preocupagao Inicial dos interessados no meio, antes do 
seculo XX, se concentrava nas diferentes fungoes que seriam atribuidas a 
camera e no desenvolvimento de processes fotoquimicos mais simples e mais 
eficientes que o idealizado por Talbot. Apos esse estagio inicial de assimilagao 
do instrumento, que so terminou ao inicio da Primeira Guerra Mundial, a 
fotografia se tornou o meio dominante de reprodugao e propagagao de imagens 
no mundo, trazendo a tona outros questionamentos proprios desse novo 
cenario. Dentre as problematicas impostas a fotografia neste periodo, uma e 
especialmente interessante a este trabalho: a unidade basica de apresentagao 
da fotografia. Esse conceito se refere a um formato "natural", que atenderia de 
forma ideal as necessidades da linguagem fotografica, possibilitando a sua 
interpretagao plena. 

A forma como uma fotografia e mostrada afeta fundamentalmente sua 
leitura e significado, e para uma simples ilustragao deste fenomeno basta 
imaginar uma foto nas paginas de jornal, em meio a outras imagens e textos e, 
logo em seguida, a mesma foto emoldurada na parede de um museu. 
Discutiremos, ao longo deste primeiro capitulo, as implicagoes da escoiha 
dessa unidade de apresentagao da fotografia delimitando especialmente um 
formato pouco discutido na historia do meio: o fotolivro. Todas as obras 
fotograficas veiculadas em livros sao compreendidas neste formato, embora 
seja possivel limitar o conceito de forma a abranger apenas os fotolivros de 
autor, cuja pretensao se volta para a criagao artistica e expressao pessoal do 
fotografo. Muito mais do que o livro fotografico, porem, outras duas formas de 
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propagagao da fotografia se destacam na historia pela sua influencia: o 
fotograma individual, que assume a tarefa de narrar uma liistoria por si so, e as 
series de fotografias, que se encarregam de criar sua narrativa a partir da 
organizagao de um grupo de imagens (assim como os estudos de movlmento 
de Edweard Muybridge). A caracteristica de continuldade presente na ultima 
tambem aparece nos fotolivros (que, as vezes, sao apenas catalogos de 
exposigoes), mas neles a sequencia e trabalhada em uma estrutura diferente, 
que culmina em um objeto unico (como o livro) e, para isso, utiliza elementos 
de design e textos (sejam estes titulos, legendas, introdugoes ou artigos). 

A grande importancia na questao desta unidade reside em determinar 
caminhos a serem tragados para o estudo da historia da fotografia, tomando 
como centrals determinadas obras, sejam estas exposigoes, livros de fotos ou 
imagens individuals. A partir deste sistema de relevancia, portanto, muitas 
publicagoes pertinentes foram negligenciadas ao longo de sua trajetoria, ja que 
a visao adotada ha muito tempo pelos historiadores coloca como determinantes 
as fotografias isoladas. Esta visao, no entanto, pode ser contestada, como ja 
destacado por JEFFREY, na primeira edigao de sua obra Photography: a 
Concise History, em 1 981 : 



Ha a questao da unidade basica de apresentagao da fotografia, 
a qual historiadores e comentaristas entenderam em 
consonancia ser a fotografia individual (...). Mesmo assim, nem 
todos OS fotografos pensaram o seu trabalho desta maneira. Eles 
tiravam fotos para irem ao lado de textos, ou para formarem 
sequencias e grupos, onde a organizagao era feita por um editor. 
(...) Uma das maiores faganhas deste meio e o livro American 
Photographs (1938), de Walker Evans. Separadamente, as fotos 
de Evans sao belas e Interessantes; juntas, na ordem escolhlda 
para elas por Evans e seus assessores, somam uma Importante 
obra de arte. (JEFFREY, 2010, pg. 7)^ 



^ Tradugao livre do original: "There is tlie question of pliotography's basic unit of account, wliicli 
historians and commentators Inave commonly understood to be tine individual photograph (...). 
Yet not all photographers though of their work in this way. They took pictures to go alongside 
texts, or to be set in sequences or groups, where the arranging was done by a picture-editor 
(...) One of the supreme achievements in the medium is Walker Evans's book American 
Photographs (1938). Separately Evans's pictures are handsome and interesting; together, in the 
order chosen ifor them by Evans and his advisers, they add up to a major work of art." 
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Figura 1 - Walker Evans, American Photographs, 1938 
Fonte: American Photographs (1938) 

Estudos em oposigao a esta vertente de historiadores que davam pouco 
destaque as publicagoes fotograficas so foram surgir no seculo XXI: o trabalho 
que se tornou conhecidamente pioneiro na analise da historia dos fotolivros, 
tanto pelo alcance quanto pela profundidade, foi publicado pelo fotografo e 
colecionador Martin Parr e pelo critico de fotografia e historiador Gerry Badger, 
intitulado Photobook: a History. A pesquisa de tres volumes se propos a contar 
a historia da fotografia atraves de sous livros, se valendo do resgate historico e 
da curadoria das obras mais importantes publicadas em todo o mundo desde o 
seculo XIX. Mas o atraso para que surgisse um estudo de tal abrangencia 
sobre os fotolivros acabou deixando muitas outras obras incognitas e sem 
referencias, tornando dificil o resgate de sua historia. Parte desse problema se 
deve ao referido entusiasmo dos historiadores e colecionadores pelas 
fotografias avulsas, cultuando sua raridade junto aos quadros de pintura. O 
problema desta cultura caracteristica dos museus, que comegou a abarcar a 
produgao fotografica de maneira pioneira nos Estados Unidos ja na primeira 
metade do seculo XX, foi a sua estrutura rigida e hierarquica, cuja influencia 
sobre os artistas acabou prejudicando qualquer tentativa de se afastar das 
tendencias observadas nas galerias. Os autores defendem que, alem deste 
obstaculo criativo, o circuito de exposigoes tambem limita muito o contato do 
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publico (e principalmente das massas) com as obras, que vem e vao 
rapidamente e viajam por muito poucos lugares. Enquanto os meios de 
comunicagao de massa resolvem o problema do alcance das fotografias, ainda 
mantem o status efemero das galerias, como colocam BADGER e PARR em 
The Photobook: A History: 



Diferente das exposigoes - ou mesmo jomais e midias de 
massas - que, literalmente, vem e vao, as monografias 
fotograficas entao sempre por perto, expressoes convenientes e 
portateis do trabalho de um fotografo que tem o potencial de 
serem redescobertas e republicadas a qualquer memento, em 
qualquer lugar. O fotolivro, chegando a algum lugar entre o meio 
de massas e a forma hermetica de arte, tem side um fator 
significantemente mais importante na globalizagao da fotografia 
criativa do que qualquer numero de mostras em galerias (...). 
(BADGER, PARR, 2004, pg. 10)^ 



Entretanto, este mesmo status de pega hibrida entre meio massificado e 
obra de arte pelo qual se interessam os entusiastas dos livros fotograficos hoje, 
nao interessava aos curadores e criticos no seculo XX, que acabaram por 
negligenciar a importancia desta parte da historia da fotografia. A forga destas 
publicagoes no legado da fotografia pioneira e tao bem demarcada que o 
primeiro canone atingido pelo meio seria o fotolivro The Pencil of Nature, do 
cientista e estudioso inventor do calotipo, William Henry Fox Talbot, em 1 844. 
Na obra, Talbot apresentava 24 fotografias montadas, cada qual acompanhada 
de um texto, cujos temas variavam das possibilidades e dificuldades de seu 
novo metodo de produzir imagens ate as historias e idiossincrasias de cada 
lugar fotografado. 



^ Tradugao livre do original: "Unlil<e Exhibitions - or indeed mass-media journals - which literally 
come and go, photographic monographs are Always around, convenient and portable 
expressions of a photographer's work that have the potential for rediscovery and republications 
at any time, anywhere. The Photobook, coming somewhere between the mass medium and the 
hermetic art form, has been a significantly more important factor in the globalization of the 
creative photography than any number of gallery shows (...)." 
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PLATE III. 



ARTICL18 OP CBIKA. 

ROM ilic specimen here giren 
it in tiiifficicntW nuuufe«t, that the 
(vliolc mliiriel of a Virtuoso and 




collector of old Cliiiia niiplit Iw depicted 

pit 



than it 



on imiMT in little more t 
would lake him to moke a written tn- 
J^SS^ vcntorr describing it in tlic iwunl way. 

Tlie mure stnuif^ and fantastic the forma 
of hit old teajiote, the more advantogc in ha-i-ing 
their pictures given iiuiteod of their dcseriptions. 

And should a thief ofterwordB purloin tlie treo- 
^unya — if the mute tertimony of the picture wew 
to be produCTsi n|rninst liim in court— it would ecr- 
iwnly !« evidence of a noi-cl kind ; but whot the 
judge Olid juiy laighl oay to it. ia » «•■««■ which 
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Figura 2 - William Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature, 1 844 
Fonte: The Pencil of Nature (1844) 

Trabalhar com um instrumento que colocava tanto sobre a arte e a 
representagao em questao fez o autor tratar das condigoes especiais que 
aquele instrumento trazia. Pioneira nao so na area da fotografia, a publicagao 
de Talbot tambem inaugurou uma das descobertas mais importantes para a 
historia dos livros, a capacidade de colocar imagens fotograficas em folhas de 
papel. Essa particularidade acabou estabelecendo a sua invengao como central 
na historia, mesmo apos o monopolio obtldo por Daguerre nas primeiras 
decadas do daguerreotipo, pois o metodo do segundo, apesar de mais 
fidedigno, criava imagens unicas, impossiveis de se reproduzir. Alguns anos 
depois da publicagao desta primeira obra, popularizou-se o uso da impressao 
em meio-tom, instrumento que facilitou multo a reprodugao em serie das 
fotografias e, consequentemente, impulsionou a produgao de publicagoes 
ilustradas com fotografias. Devido a este avango tecnologico e a expansao e 
popularizagao dos proprios metodos de fotografar, no inicio do seculo XX, o 
fotolivro ja havia se tornado um meio massificado, somando um repertorio de 
importantes obras tanto no ambito historico como artistico. 
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2.2 O FOTOLIVRO COMO FORMA DE ARTE 



Mesmo tendo em vista o uso e eficacia em virtualmente todas as 
fungoes em que eram empregados, os fotolivros continuaram como um parente 
distante da fotografia pretendida como forma de expressao criativa, sendo 
poucas as referencias sobre obras nesse tom anteriores a decada de 60. 
Entretanto, vale ressaltar que muitos trabalhos comissionados e de carater 
comercial produzidos neste formate carregam grande valor estetico e historico, 
figurando sempre nas listas de desejo dos colecionadores entre outras obras 
de motivagao mais artistica. Para entender o contexto onde estas publicagoes 
se tornaram ou foram concebidas como importantes obras de arte, faz-se 
necessario resumir a trajetoria do desenvolvimento dos movimentos artisticos 
na fotografia atraves dos livros. A dicotomia entre o documental e o artfstico e 
um reflexo do mesmo problema enfrentado pelos artistas que decidiram 
empregar o uso da fotografia de maneira puramente estetica ainda no final do 
seculo XIX, quando o entao denominado pictorialismo comegou a abarcar a 
produgao fotografica. 

O termo, cunhado pelo pintor e fotografo britanico Henry Peach 
Robinson, veio de sua publicagao The Pictorial Effect in Pliotograpfiy 6e 1869, 
e pretendia apontar para um caminho diferente do desenvolvimento do meio 
que, em detrimento da fascinagao pela tecnologia e pelo poder de registro da 
camera, investigava a capacidade das fotografias de traduzir sentimentos e de 
alcangar excelencia estetica atraves de tecnicas de controle de luz e de 
composigao herdadas da pintura. As fotografias cujos autores eram adeptos 
desta vertente artistica do meio costumavam desfocar suas imagens para obter 
suavidade e se valer de tecnicas como cliiaroscuro^ para adicionar 
dramaticidade as fotos. O problema para o fotolivro dentro desse movimento 
que surgia era o aprego pela exposigao das ampliagoes de fotografias, editadas 

Chiaroscuro e a palavra italiana para luz e sombra, e tambem e usada como termo na arte 
para contraste entre o claro e o escuro. Chiaroscuro e um metodo que aplica uma illusao de 
tridimensionalidade em uma obra de arte bidimensional. (...) O termo, eventualmente, ganhou 
mais significados e agora se refere a todos os contrastes fortes de luz entre as areas 
iluminadas e escuras. Esse agora e o significado primario da palavra. (Tradugao livre de 
KRAGULJAC, Igor, 2008. Pg. 1. Tese disponivel no site 
<http://repository.tamu.edU/bitstream/handle/1 969.1/ETD-TAMU-2371/KRAGULJAC- 
THESIS.pdf?sequence=1>. Acesso em 30 Nov. 2014) 
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e finalizadas para serem expostas como obra de arte final. Poucos pictorialistas 
eram apreciadores dos livros de fotografias, e o conhecimento sobre estas 
publicagoes continuou restringido pela falta de interesse. 

Preenchendo a lacuna do desinteresse historico, no entanto, a pesquisa 
de BADGER e PARR catalogou muitas publicagoes importantes cujas 
trajetorias ate entao eram desconhecidas, possibilitando o aprofundamento na 
historia dos fotolivros. Urn dos primeiros exemplos do modernismo premature 
no formate, segundo os autores, foi The Sunbeam, um trabalho pioneiro 
editado per Philip Henry Delamotte em Londres no ano de 1859, a partir de 
outros conjuntos de fotografias publicados nos anos anteriores, que agrupava 
imagens de Delamotte e de mais 1 1 contribuidores, acompanhadas de textos, 
sendo estes poesias ou ensaios. O que havia de inovador, entretanto, era a 
motivagao do trabalho, focada na tecnica e na fotografia como arte de 
caracteristicas proprias e independentes, fazendo oposigao a crescente 
tradigao pictorialista fundamentada na pintura que se tornaria popular entre os 
artistas de sua epoca. 




Figura 3 - Philip Henry Delamotte, The Sunbeam, from the Cherwell, 1859 
Fonte: Philip Henry Delamotte (1859) 
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A transigao para o modernismo, na fotografia, so se consolidou de forma 
global em meados da decada de 1930, e ficou caracterizada pela mudanga da 
visao do instrumento para a obtengao de maior qualidade e controle de 
discurso das fotografias, substltuindo a manipulagao das imagens, com foco 
suavizado e luzes dramaticas, por um processo melhor pensado de 
enquadramento, com foco precise, e escolhendo tambem assuntos 
essencialmente modernistas, como as grandes cidades, a vida cotidiana de 
seus habitantes e os problemas da industrializagao. Estas alteragoes na 
motivagao dos fotografos e da sociedade como um todo surgiram de maneira 
sintomatica depois da Primeira Guerra Mundial, que imprimiu devastadores 
impactos na sociedade e, consequentemente, nas manifestagoes culturais e na 
fotografia, semeando os ideals revolucionarios que cresceram nos anos 
consecutivos ao armisticio que causou seu fim. O clima de revolugao que 
segulu tomou diferentes tons em cada reglao geopolitica: o Oeste Europeu, a 
Russia e os Estados Unldos vivenclavam situagoes unlcas e distlntas entre si, e 
0 desenvolvlmento individual do cenario cultural de cada pais foi determinante 
para a produgao das obras de vigor politico, vanguardistas e experimentais, 
que assumiram forma no fotolivro durante o modernismo, como esmiugado 
ainda por BADGER e PARR (2004, p 84). 

Apesar da influencia da Primeira Guerra na formagao deste cenario, 
trabalhos como o ja mencionado The Sunbeam trouxeram de antes do seculo 
XX as motivagoes para o amadurecimento do instrumento fotografico na 
diregao do uso pleno da tecnica e da importancia do teor social, antecipando 
algumas caracteristicas do modernismo. As manifestagoes criativas na arte e 
na fotografia que inovavam e experimentavam com diferentes assuntos e 
tecnicas tambem se tornaram centrals para esse florescimento, atraindo a 
curiosidade de artistas internacionalmente e levando publicagoes e obras a se 
espalharem por varies paises, assim contribuindo para o desenvolvlmento da 
cultura. 

Na Italia, o movimento artistico mais marcante na fotografia surgia no 
inicio da decada de 1910 em contraponto ao preconceito com a tecnica no 
meio criativo. Pintores ja estabelecidos reclamavam da incapacidade dos 
fotografos em captar a pressa e o dinamismo dos novos tempos com um 
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instrumento que somente era capaz de produzir imagens estaticas, 
congeladas. Para provar a invalidade de tais ideias, o artista Anton Giulio 
Bragaglia, em 1913, langou mao de uma nova perspectiva com o seu manifesto 
Fotodinamismo Futurista, no qual inaugurou uma forma experimental de 
fotografia, celebrando o ritmo frenetico e a mecanizagao da modernidade com 
imagens caoticas e sujas com rastros de movimento e multiples disparos de 
luz, utilizados para captar a agao completa em uma unica fotografia. 



BlIAUDI LETTKBATUKA 10 



ANTON GIULIO BRAGAGLIA 



FOTODINAMISMO 

FUTURISTA 




Figura 4 - Anton Giulio Bragaglia, Fotodinamismo Futurista, 1911 
Fonte: Anton Giulio Bragaglia (1911) 

Em seu manifesto, Bragaglia explicava as diferengas entre os 
experimentos do fotodinamismo com outras tecnicas utilizadas anteriormente, 
como a cinematografia ou a cronofotografia de Edweard Muybridge e Ettiene- 
Jules Marey. A ideia do Fotodinamismo Futurista era a de se opor aos metodos 
precisos e detalhados de reprodugao de imagens, valorizando o sentimento 
nas imagens, desprezando o carater cientifico das experimentagoes de ate 
entao e se colocando como a primeira vanguarda artistica na fotografia. 
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Logo apos o movimento comegar na Italia, a Russia tambem comegou a 
tomar parte do futurismo na arte. BADGER e PARR (2004, p 84) apontam 
fotolivros modernistas que surgiram do futurismo a partir de 1911, mas 
explicam que a verdadeira essencia do modernismo na Russia nasceu do 
construtivismo, que dominou a mentalidade dos artistas depois da revolugao 
bolchevique em 1917. O movimento, segundo os autores, se caracterizava 
pelas imagens abstratas e geometricas criadas a partir de materials industrials 
como metal, vidro e plastico, utilizando tambem a tipografia como forma de 
expressao. A ideologia do construtivismo se baseava na concepgao do artista 
como operario, trabalhador de uma arte que deveria ser politicamente eficaz e 
socialmente util. Na fotografia, as colagens se destacavam nos fotolivros como 
no vanguardista Sobre isto (Pro eto, 1923), de Alexander Rodchenko ilustrando 
a poesia do consagrado escritor Vladimir Mayakovsky. 




Figura 5 - Alexander Rodchenko, Vladimir Mayakovsky, Pro Eto, 1923 
Fonte: Pro Eto (1923) 

O construtivismo russo, na decada de 20, ja estava intencionalmente 
voltado para seu papel populista, mas sem perder sua posigao de vanguarda. 
Entretanto, o movimento tomava seu passo mais radical e pioneiro nao quando 
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experimentava com tipografia e foto colagens, mas sim quando se colocava 
como oposto a arte burguesa, hermetica e elitista da epoca, que cultuava a 
pintura em cavaletes. Eles preferiam utilizar a linguagem formal que eles 
mesmos desenvolveram nas artes aplicadas. O resultado foi uma revolugao no 
desenho grafico e nas artes mecanicas - cinema, fotografia, tipografia - que foi 
paralelizada na Alemanha e em outras partes da Europa. (PARR, BADGER, 
2004, pg. 85) 

Este paralelo era mais vivido em terras alemas, onde os artistas 
mantinham contato mtimo com a cultura sovietica, principalmente antes do 
fracasso da Revolugao Socialista no pais. Como analisado pelo site do 
departamento de fotografia do IVIuseu IVIetropolitano de Arte de Nova lorque"^, 
uma das principals fontes atualmente sobre a historia da arte na fotografia, a 
trajetoria do desenvolvimento do meio e do uso criativo da camera na 
Alemanha e a propria quebra dos paradigmas esteticos evidenciada na arte 
moderna devem muito a fundagao da Bauhaus. 

A Bauhaus, segundo a analise estudada, foi uma consequencia da 
recessao pos-guerra no pais, e surgiu a partir das ideias do arquiteto Walter 
Gropius de criar uma instituigao radical que propusesse o ensino e a pratica da 
arte e do design conciliados com a tecnologia. O projeto da escola tinha origem 
na multidisciplinariedade e servia de suporte para o ensino de tipografia, 
carpintaria, metalurgia, arquitetura, escultura, tecelagem, teatro e pintura. 
Carregando todas as caracteristicas da era modernista, Bauhaus foi criada em 
1919, mas apenas dez anos depois inaugurou seu primeiro curso formal de 
fotografia, gragas a substituigao do uso da camera como mecanismo de 
registro das obras para sua utilizagao como meio de produzi-las. 

Um dos principals responsaveis por este aprofundamento do ensino da 
fotografia em Bauhaus, Laszio Moholy-Nagy, tambem foi um dos mais 
proeminentes fotografos do seculo XIX, incentivando o experimentalismo na 
escola e introduzindo uma nova estetica voltada para a objetividade. Em sua 
obra Pintura, Fotografia, Filme (1925), utilizada como material didatico em 
Bauhaus, Moholy-Nagy sintetiza sua nogao de uma nova perspectiva 

HEILBRUNN TIMELINE OF ART HISTORY. Photography at the Bauhaus. New York: The 
Metropolitan Museum of Art, 2000. Disponivel em: 

<http://www.metmuseum.org/toah/hd/phbh/hd_phbh.htm>. Acesso em: 30 Nov. 2014. 



25 



oportunizada pela fotografia, tornando obsoletos outros meios de 
representagao e endossando os principios opticos cientificamente objetivos. A 
intengao do autor era unificar a arte, a ciencia, a tecnica e a maquina em um 
conceito so, que chamou em seu livro de A Nova Visao. 




Figura 6 - Lazslo Moholy-Nagy, Marelei, Fotografie, Film, 1925 
Fonte: Marelei, Fotografie, Film (1925) 

Obras como a de Moholy-Nagy e a de aprendizes da Bauhaus fixaram 
no imaginario dos artistas locals uma perspectlva renovada do melo, 
reaflrmando o poder da fotografia na arte. No final dos anos 1920, devldo a 
estas Influenclas, a Alemanha ja era vanguarda artistica na Europa, com um 
grande numero de fotollvros publlcados. 

Este momento-aplce de efervescencia da arte e, mals especlflcamente, 
das publlcagoes llustradas na Alemanha se deu, de acordo com PARR e 
BADGER (2004), de 1928 a 1930, e vlu o seu apogeu na exposlgao 
Internaclonal que fol provavelmente a mals Importante da fotografia do seculo 
XX, a Film und Foto, em Sttutgart. A exiblgao fol Ideallzada pela Federagao 
Alema do Trabalho (Deutscher Werkbund), organlzagao llgada aos nomes da 
Bauhaus e da chamada "Nova Arte Alema" do seculo XIX, e trazia fotografos 
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da Alemanha, Russia, Tchecoslovaquia, Franga, Estados Unidos e outros 
lugares. Trazendo tambem obras audiovisuais, o marco causado pela Film und 
Foto partiu da ideia de uma visao democratica da arte fotografica, expondo 
artistas estabelecidos ao lado de amadores e profissionais anonimos, sem 
deixar de lado a fotografia vernacular, a cientifica e a comercial. Dois 
importantes fotolivros foram publicados na exibigao: Es Kommt der neue 
Fotograf! ("Ai vem o novo fotografo"), de Werner Graff e Foto-auge (Foto-olho), 
de Franz Roh, ambos ensaios didaticos de temas diversos e aspirantes de uma 
nova fotografia, socialmente inclusiva em sua raiz. 

Depois de o fascismo acabar com as possibilidades de uma 
continuidade no desenvolvimento dos movimentos modernistas na Alemanha e 
na Russia, em 1930, Paris se tornou um refugio para os artistas das outras 
partes da Europa e serviu como epicentre do fotojornalismo e da publicagao de 
fotolivros de documentario e de vanguardas artisticas. Dentre os movimentos 
que mais atrairam fotografos na Franga, se destacou o surrealismo pela 
facilidade da camera de servir como instrumento para produzir suas Imagens 
reals e ao mesmo tempo fantasticas e ficcionais. 

Um artista em especifico, Man Ray, vindo dos Estados Unidos, lugar 
onde iniciara sua carreira, se estabeleceu na fotografia de maneira importante 
no movimento surrealista. Inspirado pelo dadaismo da Europa no inicio do 
seculo XX, o artista iniciou fazendo imagens em fotogramas sem camera e 
experimentando com tecnicas como fotomontagem e solarizagao. Em sua 
autobiografia Self-portrait, publicada em 1963, Man Ray relata sua partida do 
continente americano em diregao a Paris, onde se instalou em um estudio em 
Montparnasse. Sua obra, pouco notada pela critica em Nova lorque, encontrou 
a acolhida necessaria no movimento surrealista parisiense, onde participou da 
primeira exposigao surrealista. La Peinture Surrealiste, em 1925 na Gallerie 
Pierre ao lado de nomes como Max Ernst, Andre Masson, Joan Miro e Pablo 
Picasso. Apesar do marco historico representado pelo evento, o trabalho de 
Man Ray ja havia circulado na Franga atraves de seu primeiro fotolivro. 
Champs delicieux: album de photographies, publicado em 1 922, ja antecipando 
a forga que teriam as publicagoes impressas em sua carreira, que logo depois 
ja teve continuidade nos seus livros Revolving Doors (1926), Man Ray: 
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photographs (1934) e Facile (1935). Neste ultimo, junto com o poeta Paul 
Eluard, Man Ray preza pela sintese entre a Imagem e o texto. 




Figura 7 - Man Ray, Paul Eluard, Facile, 1935 
Fonte: Fac/Ve (1935) 



A cidade de Praga tambem presenciou o florescimento de conceitos 
fotograficos avangados na decada de 1930, bem como coletivos de artistas 
independentes e de vanguarda, influenciados tanto pelo surrealismo quanto 
pelo construtivismo. Fotografos como Jaromir Funke, Frantisek Drtikol, Josef 
Sudek e Jindfich Styrsky tomavam livremente o oeste e o leste como 
referenda, e suas obras sao uma mistura encantadora da sensualidade galica 
e da melancolia russa, exemplificada em livros como ABECEDA (Alfabeto, 
1926), de Nezvai e Emiiie pfichazi ke mne ve snu (Emily vem a mim em um 
sonho, 1933), de Styrsky. (BADGER, PARR, 2004, pg. 87) 

Nos Estados Unidos, entretanto, os efeitos da Primeira Guerra nao 
surtiram da mesma maneira como na Europa, o que acarretou em um 
distanciamento do modernismo norte-americano em relagao a sua contraparte 
europeia. As obras produzidas neste contexto faltavam tanto as inspiragoes 
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niilistas do dadaismo trances quanto as motivagoes utopistas do construtivismo 
russo. Antes do inicio da decada de 1930, o modernismo encontrava poucos 
precursores nos Estados Unidos e, segundo BADGER e PARR (2004, p 88), 
uma tigura em particular o representava: Alfred Stieglltz. O artista, nascido em 
Nova Jersey em uma familia rica, se estabeleceu como um dos fotografos mais 
influentes do seculo XX atraves de uma obra explicitamente elitista, cujos 
ideals se limitavam ao culto da estetica da alta arte e do fetichismo da 
impressao perteita. Aqui, o lar da arte fotografica se fixou aos poucos as 
paredes das galerias em detrimento das paginas dos livros, e constam poucos 
fotolivros modernistas produzidos no pais neste periodo, especialmente se 
excetuarmos as publicagoes do expatriado Man Ray. 

O impacto mais expressive da epoca na fotografia acabou nascendo dos 
tempos dificeis que o pais enfrentaria com a Grande Depressao a partir de 
1929, onde a economia entrou em recessao devido ao colapso causado pela 
queda drastica de agoes na Bolsa de Valores de Nova lorque. Segundo a 
historiadora Naomi Rosenblum (1997), o movimento da fotografia de 
documentario surgiria nos Estados Unidos nos anos 30 para retratar a pobreza 
e OS problemas socials agravados durante a recessao, que assolava 
princlpalmente as camadas mais pobres da populagao, como os fazendelros. A 
autora tambem sustenta que o documentario so fol visto como forma de arte na 
fotografia de maneira ampla quando da primeira vez em que fotos do tema do 
documentario social foram expostas pelo Museu de Arte Moderna de Nova 
lorque no Grand Palace Hotel, em 1 938. Fol a partir de fotos expostas nesta 
exibigao que nasceu um dos primeiros trabalhos vanguardistas de fotografia 
em publlcagao Impressa felto em solo amerlcano, o Qa antes referido no 
primeiro subcapitulo) American Photographs, de Walker Evans (1938). 
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THE MUSEUM OF MODERN ARl 




Figura 8 - Walker Evans, American Photographs, 1938 
Fonte: American Photographs (1938) 

As fotos de Evans nao formam, nem na mostra fotografica e nem no 
fotolivro, uma narrativa concisa ou linear, e muito menos apresentam urn 
sentido unico ou obvio. A obra se vale de conexoes e interrelagoes entre 
imagens de estruturas pictoricas e de tematicas especificas, explorando 
simbolos e efeitos da cultura de consume. As fotografias, combinadas e 
ordenadas, ilustram a Grande Depressao e o memento vivido no pais come 
poucas outras obras de arte. 



2.3 O MODERNISMO NA FOTOGRAFIA BRASILEIRA 



No case do Brasil, a fotografia moderna trilhou um caminho diferente, 
defasado em 20 ou 30 anos em relagao aos Estados Unidos e a Europa. O 
pos-guerra da decada de 40 apresentou uma situagao favoravel aos 
investimentos de capital estrangeiro no pais, iniciava-se a agao empresarial do 
Estado na economia e fundavam-se as bases para uma rapida industrializagao. 
[...] esse crescimento que o Brasil experimentou a partir do pos-guerra deu um 
novo impulse ao fotoclubismo que apos as realizagoes da decada de 20 tin ha 
sofrido um refluxo em suas atividades. (COSTA, RODRIGUES, 2004, pg. 33) 

A fotografia brasileira no ambito da produgao artistica se concentrava 
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nestes fotoclubes, associagoes de fotografos e artistas que dedicavam seu 
tempo livre a arte fotografica, se reunindo para trocar experiencias, organizar 
concursos e aperfeigoar sua tecnica. O movimento fotoclubista surgiu de 
maneira pioneira em Londres, com a Royal Photographic Society e teve 
continuidade na Franga e, posteriormente, em todos os grandes centres 
urbanos. No Brasil, os fotoclubes se propagaram no mesmo ritmo do 
crescimento economico e da estruturagao da sociedade burguesa, se fazendo 
presentes em capitals como Rio de Janeiro, Sao Paulo, Porto Alegre, Recife, 
Belo Horlzonte, Vltoria, Salvador etc. Na primeira metade do seculo XX, o 
fotoclublsmo ja era aqui uma forma multo difundlda de experlencia social, e se 
baseava na concorrencia entre os artistas, como expllcam Heloulse Costa e 
Renato Rodrlgues da Sllva em A Fotografia Moderna no Brasil: 

A vida dos fotografos dentro dos fotoclubes era marcada pela 
competigao. Havia uma hierarquia que classificava os socios dos 
clubes em categorias, segundo o seu nivel de aperfeigoamento. 
Nos concursos internes os fotografos ganhavam pontes que 
eram computados juntamente com as aceitagoes e premiagoes 
em saloes. Conforma o seu desempenho, ao final de urn 
determinado periodo, ele era promovido. (COSTA, RODRIGUES, 
2004, pg. 23) 

DIante da riglda estrutura apresentada por esta cultura de clubes, de 
tradigao e origem pictorialistas, os artistas que partlclpavam de tals 
associagoes adotavam o costume de reallzar experlmentagoes com o melo, 
abrlndo assim, mesmo dentro de um estllo de asplragao classica e 
conservadora, espago para uma aproximagao vanguardlsta e experimental. Por 
esta via, a fotografia de objetos banals como xicaras e utensillos do cotldlano 
tambem marcaram a produgao nestes clubes, em parte como tentatlva de 
proporclonar uma maneira diferente de abordar o lugar-comum. 

O elxo RIo-Sao Paulo, entretanto, contlnuou conflgurando o principal 
polo de produgao artistica na fotografia braslleira, com os dels principals 
fotoclubes do pais, o veterano carloca Photo Club Braslleiro e a sua 
contraparte paullsta, o Foto Clube Bandelrante (Foto Cine Clube Bandelrante, 
depols de 1945). Uma das obras Impressas de grande valor artistico 
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resgatadas deste periodo por Horacio Fernandez em Fotolivros latino- 
americanos e Eis Sao Paulo, segundo a qual o estudo constata: 



Eis Sao Paulo e um desafio editorial. A companhia Lithographica 
Ypiranga aproveita o aniversario da cidade para apresentar a 
sociedade a eficiencia de seu maquinario e o talento de seus 
empregados, posto a prova em um objetivo dificil, chegar a ser 
"a sinfonia de sua grande metropole - uma obra que enfim 
rompesse os limites de um livro". [...] Na obra, o principal e a 
montagem das fotos, que traz transigoes e vinhetas entre 
capitulos e mantem um agil ritmo narrative, ainda que prosaico, 
no qual o conjunto perde para os detalhes. (FERNANDEZ, 201 1 , 
pg. 80) 




Figura 9 - Theo Gygas [org.], Eis Sao Paulo, 1954 
Fonte: Eis Sao Paulo (1 954) 

O livro carrega uma narrativa cinematografica, se utilizando de frases 
dispostas em espagos livres nas fotografias de pagina inteira e de artificios 
como vinhetas e transigoes para conduzir o leitor ao longo da obra. O trabalho 
desempenhado na criagao da pega pelo cartazista, publicitario e editor Theo 
Gygas foi central para que as fotografias de Georg Paulus Waschinski 
adquirissem uma cronologia parecida com a das tolas dos cinemas. Tanto a 
estetica dinamica e inovadora desperta semelhangas com o modernismo 
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alemao quanto o sujeito da narrativa (a cidade grande, Sao Paulo) e recorrente 
nesse periodo artistico em varias cidades do mundo, principalmente as capitals 
em processo de raplda urbanlzagao. O contato com os fotografos estrangelros, 
em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, se dava principalmente atraves dos saloes 
internacionais organizados pelos fotoclubes mais tradicionais, contando com a 
participagao de artistas de renome, como o Salao Internacional da Arte 
Fotografica organizado pelo Foto Cine Clube Bandeirante durante a decada de 
1 940. A fotografia no pais, ao que se seguiu a este periodo, teve sua estrutura 
fortalecida pelo crescente interesse do publico, da midia e do mercado da arte. 

O crescimento economico brasileiro, que se dava na forma de 
fortalecimento da industria nacional, foi um dos grandes responsaveis por 
alavancar a fotografia de arte a partir da decada de 1930 e mais ainda na 
decada de 1950, no governo Juscelino Kubitschek. A iniciativa privada, na 
epoca, tambem contribuiu para a criagao de importantes museus de arte no 
pais, como o Museu de Arte de Sao Paulo (Masp) e o Museu de Arte Moderna 
de Sao Paulo e do Rio de Janeira (MAM-SP, MAM-RJ). Estas novas 
instituigoes tambem possibilitaram um maior contato com a arte internacional e 
com artistas estrangelros, acentuando ainda mais a relagao da fotografia no 
Brasil com o modernismo, ja pavimentada pelos saloes de fotografia 
promovidos pelos clubes. 

Nesse periodo na decada de 1950, dois fotografos ligados ao Foto Cine 
Clube Bandeirante se destacaram pelo experimentalismo e aptidao com que 
conduziam suas fotografias: Geraldo de Barros e Jose Oiticica Filho. O 
primeiro, nascido no estado de Sao Paulo, iniciou seus estudos nas artes 
visuais em 1945 na Associagao Paulista de Belas Artes. Ja no ano seguinte, 
Geraldo de Barros teve sua primeira exposigao de pinturas no Salao Nacional 
de Belas Artes de Sao Paulo, tendo iniciado logo depois, no mesmo ano, seus 
estudos sobre a fotografia junto com outros artistas. Em 1949, entrou para o 
Foto Cine Clube Bandeirante, onde foi recebido com estranhamento pela sua 
forte inclinagao para a arte transgressora, excetuando-se alguns poucos 
amigos clubistas seus, que compartilhavam de sua visao da arte como Ademar 
Manarini, Thomas Farkas e Caspar Gasparian. (ETCHEVERRY, Carolina, 
2012, pg. 37) 
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No ano de 1950, Thomas Farkas convida Geraldo de Barros para 
construir o seu primeiro laboratorio fotografico no Museu de Sao Paulo, onde o 
fotografo desenvolveria parte da sua serie Fotoformas, exibida no ano seguinte 
no Masp. Apos este periodo, Barros abandona a fotografia para estudar e se 
dedicar a pintura e ao design. 




Figura 10 - Geraldo de Barros, Fotoformas, 1951 
Fonte: Fotoformas (1 951 ) 

Ja Jose Oiticica Filho, nascido no Rio de Janeiro em 1906 em uma 
familia intelectualizada, teve apoio e estimulo desde jovem a ingressar no 
mundo das artes. Seu pai, Jose Rodrigues Leite e Oiticica, foi professor de 
letras e um anarquista famoso no pais, tendo recebido diversas personalidades 
da epoca em sua casa como Coelho Neto e Monteiro Lobato. Em 1930, Oiticica 
Filho se formava engenheiro mecanico e eletricista pela Escola Nacional de 
Engenharia, lecionando matematica durante muitos anos apos terminar o 
curso. Trabalhou em meados dos anos 1940 como zoologo, tendo que usar a 
fotomicrografia, tecnica que consiste em aproximagao dos detalhes das 
imagens, para fins cientificos. E ai que comega, entao, a se interessar por 
fotografia, explorando angulos e contrastes diferentes mesmo em seu trabalho 
cientifico. 
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Tres anos depois, em 1943, Oiticica Filho realiza sua primeira exposigao 
com a foto Luz Dangante, no VI Salon Internacional de Fotografia Artfstica de 
Montevideu. Na foto [abaixo na figura 11], um garoto, ao lado de uma vistosa 
arvore, tem sua sombra projetada pela forte luz natural. Estas caracteristicas 
de contraste e luz refletiriam em suas fotografias posteriores do mesmo 
periodo, que mais tarde Ihe renderam reconhecimento internacional, tornando- 
0 0 fotografo brasileiro mais premiado da decada de 1 950. 




Figura 11 - Jose Oiticica Filho, Luz dangante, 1941 
Fonte: Luz dangante (1 941 ) 

Apos sua carreira ser alavancada pelos inumeros premios ganhos, 
Oiticica Filho se concentrou nas formas geometricas e na fotografia voltada 
para a experimentagao junto dos fotografos clubistas do eixo Rio-Sao Paulo. 
Segundo a citagao de FERNANDES JUNIOR (2003, p.145) na tese de 
doutorado de ETCHEVERRY, tanto Geraldo de Barros quanto Oiticica Filho 

explicitaram uma concepgao mais arrojada do fazer fotografico, 
incluindo um profundo questionamento dos limites da propria 
concepgao de fotografia. Essas iniciativas foram responsaveis 
pela verdadeira experiencia moderna da fotografia brasileira, 
atraves destes dois artistas que se empenharam em realizar 
intervengoes radicais no processo de trabalho, com a finalidade 
de aprofundar os questionamentos e a reflexao da linguagem 
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fotografica, esgargados intencionalmente para ampliar a 
experiencia imagetica. (FERNANDES JUNIOR apud 
ETCHEVERRY, 2012, pg. 148-149) 

Estas publicagoes, personagens e movimentos influentes da historia da 
fotografia foram resumidos neste capitulo em uma sintese de acontecimentos 
pertinentes ao estudo da modernidade no meio e dos fotolivros. As influencias 
levantadas aqui se estendem, especificamente, ate a decada de 1950, tendo 
em vista o periodo de produgao das obras que serao analisadas neste trabalho 
e sua relevancia na concepgao das mesmas. O percurso percorrido nesta 
investigagao da arte fotografica no Brasil tambem delimita a via pela qual 
Maureen Bisilliat conduziu sua criagao imagetica, estabelecendo alicerces para 
o entendimento aprofundado da relagao de suas obras com o contexto 
nacional. 
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3 A IMAGEM DO SERTAO 

3.1 A GEOGRAFIA SERTANEJA 

"O nordeste persists intenso, rolante, pelas chapadas, zunindo 
em prolongagdes uivadas na galhada estrepitante das caatingas 
e o sol alastra, reverberando no firmamento claro, os incendios 
inextingufveis da canfcula. O sertanejo, assoberbado de reveses, 
dobra-se afinal. " 

- Euclides da Cunha apud Maureen Bisilliat (1982, pg.52) 

Para entender o contexto historico em que foram concebidas as duas 
obras analisadas neste trabalho, e necessario dar o devido enfoque aos fatores 
que compoem a imagem do sertao no Brasil. A mais influente caracteristica 
dessa imagem e facilmente percebida: o clima. A caatinga, como e chamado o 
bioma do sertao, estende-se por todo o interior do Nordeste oriental, chegando 
ao sul do Piaui e ao norte de Minas Gerais. A regiao e marcada pelo clima 
semiarido, com chuvas irregulares, entrecortadas por estagoes do ano nao 
muito bem definidas: uma quente e seca, e outra quente e umida. (BURITI, 
AGUIAR, 2008, p 84-85) 

Dentro deste contexto climatico que reflete nas cidades na forma de 
escassez de alimentos e agua, o povo sertanejo convive com as intemperies de 
maneira permanente. As grandes secas que assolaram e afetam ate hoje a 
regiao, segundo estima Marco Antonio Villa em Vida e Morte no Sertao (2000), 
ja somaram em torno de tres milhoes de mortes nos seculos XIX e XX. Mesmo 
com as mortes e tragedias se tornando frequentes para os sertanejos, a 
assistencia governamental nunca chegou, como explica Villa em citagao no 
ensaio Natureza e cultura nos dommios de clio: as secas e outras 
representagoes das paisagens semiaridas na historiografia ambiental : 

A analise da historia das secas no Nordeste brasileiro nos 
seculos XIX e XX, mais do que evidenciar a inclemencia do 
clima, revela o descaso a que foi submetida a populagao da 
regiao nos mementos de enfrentar o flagelo, marcados pelo 
desespero, incuria governamental, corrupgao, luta, mas tambem 
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pela solidariedade. Autoridades e governos de todos os niveis, 
que tinham o dever de amenizar a situagao dos flagelados que 
sofriam sob os efeitos da seca, pareciam mais preocupados em 
tirar dela o melhor proveito, o que reflete a hipocrisia em face da 
gravidade do problema por parte de setores importantes da 
sociedade brasileira. (VILLA apud BURITI, AGUIAR, 2008, pg. 
86) 

Diante de tais dados, fica claro o descaso da sociedade civil brasileira 
com 0 sofrimento vivenciado no sertao no periodo. As numerosas mortes 
provocadas pelas secas ja tinham designado, no inicio do seculo XX, o 
nordeste como regiao-problema do Brasil. Mas nem todos os moradores do 
sertao estavam dispostos a enfrentar a vida dura e de pesares que o semiarido 
Ihes impunha: a emigragao tornou-se pratica comum para a populagao 
sertaneja. Gragas a essa tendencia de emigragao das familias nascidas na 
regiao, a seca tambem imprimiu mais uma particularidade na historia do sertao: 
a da saudade. Justamente por terem nascido em um territorio ja ameagado 
pela decadencia e falta de condigoes de vida, a criagao de um ideal de lar 
confortavel se faz necessaria na cultura dos nordestinos, como explica 
ALBUQUERQUE JR. em A Invengao do Nordeste e outras artes: 



Assim como ha vidas ancoradas na saudade, ha grupos e 
espagos que fazem do desfiar da memoria a forma permanente 
de tecer sua existencia. Ha grupos e espagos que passaram por 
um processo de destruigao de seus territories tradicionais, de 
desterritorializagao, levando as pessoas a lutar pelas duas 
identidades tradicionais, a crisparem as mascaras sociais que 
estao sendo dissolvidas, afirmando sua naturalidade e, portanto, 
seu carater permanente. O mal-estar, causado pelo novo, leva 
ao reforgo das mascaras tradicionais, mesmo que estas sejam 
obsoletas para enfrentarem a nova realidade social. 
(ALBUQUERQUE JR., 1994, pg. 106) 



Estas caracteristicas apontam para a necessidade de abordar a 
indissociabilidade da imagem sertaneja com o clima e a regiao ocupados pelos 
habitantes da caatinga. Segundo os estudos de CLAVAL (2007, p 63) sobre 
geografia cultural, o espago e definido pela cultura e representa uma realidade 
tripla, simultaneamente social, funcional e simbolica. Dentro desta logica, o 
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conceito de regiao se torna uma reverberagao das escolhas, necessidades e 
meios de que dispoem as diversas culturas locals. 

Ao abordar a geografia do sertao, enfocaremos tambem a historia do 
sertanejo, que viveu e esculplu a terra, transformando os mals Isolados e secos 
cantos em lares para famillas Intelras dispostas a suar pela vida dificll. 
Portando, para podermos entender a construgao de sua Imagem no Brasll e 
Importante trazer os aspectos socials do contexto espaclal da regiao, como faz 
ainda ALBUQUERQUE JR.: 

Nossa tese e a de que o Nordeste nao e urn fato inerte na 
natureza. Nao esta dado desde sempre. Os lugares, os recortes 
geograficos, as regioes sao fatos humanos, sao pedagos de 
historia, magma de enfrentamentos que se cristalizaram, sao 
ilusorios ancoradouros permanentes da lava da luta social que 
um dia veio a tona e escorreu sobre este territorio. O Nordeste e 
uma espacialidade fundada historicamente, originada por uma 
tradigao de pensamento, uma imagistica e textos que Ihe deram 
realidade e presenga. (ALBUQUERQUE JR., 1994, pg. 106) 

Essa "fundagao historica" do Nordeste apresentava pelo autor se refere 
ao movlmento tradlclonallsta concentrado em Recife que ganhou forga no Iniclo 
do seculo XX, llderado pelo sociologo e agltador cultural Gllberto Freyre, que 
sera trabalhado no subcapitulo a segulr. 

3.2 O REGIONALISMO NO SERTAO 

Sobre o momento historico que proporclonou o surglmento, ou mesmo o 
fortalecimento do pensamento e da arte reglonallsta de tematlca sertaneja, este 
subcapitulo se propoe a contrapor as teorias sobre o reglonallsmo de um de 
sous malores fomentadores, Gilberto Freyre, com as critlcas ao movlmento 
tecldas por ALBUQUERQUE JR. em sua tese. Ambas as obras servlram como 
arcabougo para o estudo desenvolvldo ao longo deste capitulo, llustrando multo 
bem dols pontes de vista distlntos sobre a Imagem discurslva do sertao. 

Antes da Inlclatlva reglonallsta de Freyre, entretanto, e publlcado ja em 
1875 um romance de tragos reglonallstas: O Sertanejo, de Jose de Alencar. O 
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livro, publicado em plena fase literaria do romantismo no Brasil, remonta ao 
inicio do cenario regional na literatura nacional, onde Alencar langa mao das 
primeiras narrativas criadas em torno do individuo do interior do pais. Em sua 
obra voltada para o sertao, da atengao a criagao de uma identidade local, 
prezando pela descrigao maravilhada com as paisagens e ao desenvolvimento 
de uma narrativa voltada para um lado romantico da regiao, muitas vezes 
desconhecido de seus proprios habitantes. A dissertagao A ideia de sertao em 
Jose de Alencar. um estudo a partir de o Sertanejo (MARIANO, 2010, p 78) 
exemplifica que a obra "nao critica a pratica do coronelismo encarnado no 
personagem Capitao Mor Gongalo Pires Campelo, alem de substituir o quadro 
da seca e da miseria pelo quadro de um sertao lindo e majestoso, ameno e 
sem problemas socials e economicos". 

A literatura sobre o sertao continuaria com a publicagao de Os Sertoes, 
em 1902, pelo escritor e jornalista Euclides da Cunha coloca na agenda literaria 
e artistica do Brasil um personagem inusitado: o homem rude, sertanejo e 
habitante do interior do pais. Para COUTINHO, citado em GRANJA, na obra, 

[...] romperam-se todas as barreiras a plena afirmagao do 
nativismo brasileiro, segundo o qua!, acima de tudo, a arte se 
nacionaliza como resultado da impregnagao e incorporagao do 
ambiente em que se produz, sem que isso signifique a aceitagao 
da nogao determinista a Taine de que a arte e um produto do 
meio e da raga (COUTINHO apud GRANJA, 2012, pg. 27) 

Apesar de representar uma visao externa do memento historico vivido no 
sertao brasileiro, Os Sertoes tenta apresentar para o pais uma regiao 
desconhecida, denunciando as suas agruras e elogiando a resiliencia de seu 
povo. "Mais uma vez a literatura daria mostras de continuidade do projeto 
nacionalista. De fato, Euclides da Cunha escreveu Os Sertoes tambem sob a 
otica da ja acumulada tradigao regionalista. Entretanto, o regionalismo se torna 
presente por outra via que nao aquela carregada dos matizes pitorescos, 
tornando patente, entre outras coisas, a oposigao entre campo/cidade, ou 
sertao/litoral, bem como a valorizagao do homem sertanejo [...]" (GRANJA, 
2012, pg. 27) 
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O regionalismo referido na obra de Euclides da Cunha foi, na visao do 
sociologo Gilberto Freyre, explicitado ja na primeira edigao de seu Manifesto 
Regionalista, publicado em 1 926. No texto, o autor critica a situagao politica e 
social vigente no Brasil, na decada de 1920, que, segundo ele, se encontrava 
fragilizada devido a grande adesao da sociedade as tecnologias, praticas e 
costumes estrangeiros em detrimento do interesse pela cultura regional. 
Freyre resume: 

Procurando reabilitar valores e tradigoes do Nordeste, repito que 
nao julgamos estas terras, em grande parte aridas e 
heroicamente pobres, devastadas pelo cangago, pela malaria e 
ate pela fome, as Terras Santas ou a Cocagne do Brasil. 
Procuramos defender esses valores e essas tradigoes, isto sim, 
do perigo de serem de todo abandonadas, tal o furor neofilo de 
dirigentes que, entre nos, passam por adiantados e 
"progressistas" pelo fato de imitarem cega e desbragadamente a 
novidade estrangeira. A novidade estrangeira de modo geral. De 
modo particular, nos Estados ou nas Provmcias, o que o Rio ou 
Sao Paulo consagram como "elegante" e como "moderno" 
(FREYRE, 1976, pg. 56-57) 

As reivindicagoes de Freyre foram tambem resultado da fundagao do 
Centre Regionalista do Nordeste, em 1924, que possibilitou o Congresso 
Regionalista de Recife em 1926. Este foi um dos primeiros impulses publicos 
na diregao do fomento de uma tradigao local, e foi seguido por uma 
organizagao dos intelectuais, artistas e politicos recifenses e pernambucanos. 

A critica sustentada por Albuquerque Jr. sobre este movimento de 
valorizagao do local prega que a criagao da imagem da regiao ocorreu de 
maneira fragmentaria, a partir de multiplas praticas e discursos 
"regionalizantes". Apesar desta origem diversa que o autor nos apresenta para 
a compreensao do processo de desenvolvimento da cultura sertaneja, a visao 
dos regionalistas acabou por criar o mito de uma "fundagao do sertao". Sob a 
otica de Albuquerque Jr., a necessidade de reconstruir a memoria local se da 
para tornar valida a trajetoria da sociedade sertaneja, resgatando uma verdade 
idealizada, universal e historica, perdida no passado. A partir desta 
constatagao, o autor ve o regionalismo como mecanismo de reagao a dois 
sintomas da modernidade: a globalizagao pelas relagoes socials e economicas 
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do capitalismo e a centralizagao do poder em urn nucleo nacional e burocratico. 
Estes fatores serviram de impulso para que se criasse essa forma regionalista 
de protegao do local, da identidade sertaneja, resistente ao cosmopolitismo, as 
tecnologias e mudangas de uma sociedade cada vez mais industrializada. 
(ALBUQUERQUE JR., 1994, pg. 123) 

O regionalismo, portanto, se inspira na cultura e tradigoes locals para se 
opor a onda cosmopollta que chegava as metropoles brasllelras. Tanto na 
visao de Freyre quanto na critica de Albuquerque Jr., nota-se a presenga do 
movimento regionalista como resposta a importagao da modernidade dos 
paises estrangeiros pela sociedade civil do pais. 

3.3 A REPRESENTAQAQ DQ NQRDESTE 

"Volto hoje as minhas criaturas, aos rudes homens do cangago, 
as mulheres, aos sertanejos castigados, as terras tostadas de 
sol e tintas de sangue, ao mundo fabuloso do meu romance, ja 
no meio do caminho. " 

-Jose Lins do Rego, Adeus Franga (1950) 

A partir do movimento regionalista ja resumido no subcapitulo anterior, 
encabegado e difundido por Gilberto Freyre em Recife e no Brasil na decada de 
20, 0 sertao foi tomando forma diante dos olhos da populagao dos outros 
estados, principalmente os do sul. Anteriormente no pais, o primeiro e mais 
marcante contato da regiao sul com o Nordeste era atraves das noticias 
frequentes nos meios de comunicagao sobre os problemas da seca. Essa via 
estabelecida pela midia acabou transformando o sertao em um "produto 
imagetico-discursivo de toda uma serie de imagens e textos, produzidos a 
respeito deste fenomeno." (ALBUQUERQUE JR., 1994, pg. 110) Apos estar 
instituida esta imagem de flagelo da regiao, o regionalismo comegou a 
aparecer como principal representante cultural do sertao, Ihe atribuindo 
significados novos e moldando a ideia de Nordeste atraves da cultura regional. 

Freyre nao exercia influencia apenas atraves do movimento que fundara, 
mas tambem de suas publicagoes proprias e em jornais pernambucanos. 
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Dentre estas, eram excepcionalmente importantes as suas cnticas literarias e 
de arte, que incentivavam na produgao local a uma ideia de arte como 
expressao regional, centrada nas memorias sensorials e nas experiencias da 
infancia. Estas caracteristicas acabaram se tornando tema central no periodo 
de produgao literaria que se deu a seguir e ficou conhecido como Regionalismo 
Nordestino de 30. Este movimento literario permeia o conjunto de obras 
publicadas depois da queda da republica veiha, com a revolugao de 1930, que 
tratavam da tematica sertanista. Autores como Jose Americo de Almeida, com 
A Bagaceira (1928) e Rachel de Queiroz com O Quinze (1930) precederam 
este movimento, segundo GRANJA (2012, pg. 50), que viria depois a ser 
fortalecido com a partlclpagao de Jorge Amado, que estreia com O Pais do 
Carnaval em 1931 e segue produzindo literatura sobre o sertao durante a 
decada de 1930. 

Dentro da produgao local, outra importante figura de bases regionalistas 
tomava como central a busca pela "alma de sua terra": o escritor Jose Lins do 
Rego. O autor usava como sustentagao narrativa a sua memoria pessoal e, 
atraves desta, organizava um recorte da propria memoria regional. Seu 
primeiro romance, Menino de Engenho (1932), retratou justamente esta visao 
pessoal e saudosista da regiao, que continua em Doidinho (1933) e Bangue 
(1934), obras que compoe a trilogia que conta a vida do personagem 
apresentado em seu primeiro romance. Assim, as narrativas regionais que 
desenvolvia apresentavam uma pre-disposigao ao carater individual, 
abordando as questoes universais da infancia e da saudade em torno de sua 
propria historia. 

Um dos mais importantes autores da tematica sertanista, Graciliano 
Ramos, tambem publica durante a decada de 1930 diversas narrativas 
regionais. Iniclando em Caetes (1933), S. Bernardo (1934) e Angustia (1936), o 
escritor chega ao apice do romance regional em 1 938, com um dos principals 
romances brasileiros do seculo XX, Vidas Secas. Na obra, o autor narra a vida 
de uma familia de retirantes, que representam muito bem a situagao social 
vivida pelos habitantes do sertao e serve como denuncia e critica ao abandono 
sofrido na regiao. Atraves do uso da linguagem sertaneja cotidiana, Graciliano 
Ramos tambem sucede em reproduzir a cultura popular presente no dialeto 



43 



falado no sertao, assumindo de forma realista a mentalidade e as expressoes 
de seus personagens retirantes. Apesar da relagao forte com o movimento 
regionalista, entrementes, nem todos os romances publicados neste periodo de 
efervescencia da tematica sertanista podem ser analisadas como urn fenomeno 
unico, como explica ALMEIDA: 

Tomadas em conjunto, as obras dos primeiros 
romancistas nordestinos de 30 apontam para uma mesma 
tendencia literaria. Atente-se, entretanto, para o fato de que a 
obra desses escritores - considerados individualmente - nao e, 
em bloco, regionalista; nem todos os romances apresentam 
caracteristicas regionalistas e apenas em alguns o dado 
regionalista e elemento essencial na estrutura da obra. 
(ALMEIDA apud GRANJA, 2012, pg. 52) 

A arte voltada para a construgao do discurso regional teria sido 
continuada no fim da decada de 40, tanto na literatura quanto no teatro de 
Ariano Suassuna, um dos autores que consagraram a imagem do sertao no 
pais. Atraves do genero da epopeia, das narrativas miticas e, principalmente, 
da forma e do realismo fantastico utilizados pela literatura de cordel. Deste 
estilo, tambem emprestava a linguagem coloquial e declamatoria, usada para 
dar 0 tom certo de regionalismo e da voz sertaneja as suas historias. Escreveu, 
em 1947, sua primeira pega, Uma mulher vestida de sol, e no ano seguinte 
Cantam as harpas de Siao, continuando em 1 950 com o Auto do Joao da Cruz 
e em 1955 com o Auto da Compadecida, tendo este ultimo ganhado o Premio 
Martins Pena e fama nacional. Em entrevista ao Globo em 9 de junho de 2007, 
declara: "sofri dues influencias poderosas na minha vida, a do meu pal e a de 
Euclides da Cunha. Todos dois davam mais importancia ao campo do que a 
cidade." (SUASSUNA, 2007) 

Apesar da participagao tardia de Suassuna no movimento iniciado por 
Gilberto Freyre, a onda regionalista que dominava a arte nordestina e a arte 
sobre o nordeste publicada entre 1 920 e 1 940 passou a sofrer fortes alteragoes 
a partir de um novo movimento literario que surgiu junto com o fim da Segunda 
Guerra Mundial e a deposigao de Getulio Vargas no Brasil. A Geragao de 45, 
como ficou conhecida, teve como caracteristica mais marcante a volta da 
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pesquisa estetica e da linguagem, e abarcou a produgao de grandes nomes da 
literatura brasileira como Ledo Ivo, Clarice Lispector e Carlos Drummond de 
Andrade. Ainda mais importantes para a representagao do sertao, dois 
escritores ainda emergiram nesse periodo da produgao literaria em terras 
nordestinas: Joao Cabral de Melo Neto e Joao Gulmaraes Rosa. O primelro, 
poeta desde jovem, tendo publicado seu primeiro livro, Pedra do Sono (1942), 
aos 22 anos, se interessava muito pela expressao da Imgua. A obra dos 
romancistas brasileiros de 30 que o antecederam, porem, nao havia deixado 
urn legado forte nesse sentido. Urn dos poucos autores desse periodo que 
ainda era ativo no estudo da linguagem era Graciliano Ramos, justamente a 
figura que mais influenciou a poesia de Joao Cabral de Melo Neto. Da obra de 
Ramos, o autor herdou a habilidade de associar a linguagem trabalhada aos 
temas apresentados, formando uma expressao contundente da realidade. 

Especificamente dentro da tematica do sertao, Joao Cabral de Melo 
Neto desenvolveu o regionalismo de maneira diferente de outros autores 
anteriores, tratando do Nordeste de maneira muito mais pragmatica e critica 
em comparagao com o saudosismo poetico de tantos de sous conterraneos. 
Em sua obra, o recorte da regiao e feito de maneira a contextualizar um espago 
real, cuja linguagem presente serve como elemento ilustrativo mais do que as 
descrigoes. Sobre as caracteristicas regionais na obra do autor, BERTUSSI 
constata: "[...] e quando o enfoque esta na regiao, seja ela qual for, a intengao 
nao parece ser nunca a do elogio facil a paisagem, o descritivismo apologico, 
numa declaragao de ligagao forte com as raizes. A regiao e, quando se trata do 
Nordeste, em geral, uma alegoria de um sistema injusto, em que a seca e, 
muito mais do que um fenomeno atmosferico, uma forma politica e desumana 
de sociedade, que tira da vida tudo o que ela tem de vitalidade para ser um 
espago sempre aberto a "indesejada das gentes", a morte [...]" (BERTUSSI, 
2008, pg.1) 

A aproximagao diferenciada da tematica de carater regionalista 
nordestino tambem seria empenhada por Joao Gulmaraes Rosa. O autor, que 
tambem se dedicava, principalmente, ao uso coerente da linguagem, buscava 
uma compreensao linguistica que adaptasse o lugar de fala do escritor as falas 
de seus personagens, e nao o contrario, como ocorria nos textos regionalistas. 
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Sobre a sua obra, Grande Sertao: veredas (1956), VICENTINI explica em O 
Sertao e a Literatura: 



Ate entao, a voz do sertanejo so tinha sido, dentro dos textos 
literarios, ou reproduzida, numa clara concessao do escritor da 
cidade, homem culto, frente ao homem inculto do sertao ou do 
campo, ou omitida, com o narrador da cidade tomando todas as 
iniciativas narrativas. Guimaraes Rosa nao reproduz a voz do 
sertanejo, mas cede a palavra a ele, mantendo-se so como 
presenga simbolica, sem voz de homem da cidade, escutando a 
narrativa de um homem sertanejo seu igual. [...] A sua revolugao 
literaria foi justamente a de ter conseguido nao trabalhar a 
linguagem inculta do sertanejo como linguagem culta, disfargada, 
mas de ter trabalhado a sua linguagem culta como se fora 
inculta. (VICENTINI, 1998, pg. 47) 



A dimensao humana da linguagem contida em Grande Sertao: veredas 
se torna, a partir do memento em que cede a voz para o individuo do sertao, 
um meio universal de abordar as agruras da vida ao nivel mais plural. O 
sofrimento do nordestino como sofrimento humano, e nao algo isolado. Esta 
aproximagao e diferente da regionalista porque, ao inves de tentar preservar 
uma identidade regional, se esforga na concepgao de todo um mundo, formado 
a partir da imensidao do nordeste e da Imgua universal das dores humanas, 
como explica CANDIDO em seu ensaio sobre Grande Sertao: veredas, 
publicado em Tese e Antftese: 



A experiencia documentaria de Guimaraes Rosa, a observagao 
da vida sertaneja, a paixao pela coisa e pelo nome da coisa, a 
capacidade de entrar na psicologia do rustico - tudo se 
transformou em significado universal gragas a invengao, que 
subtrai o livro a matriz regional para faze-lo exprimir os grandes 
lugares-comuns, sem os quais a arte nao sobrevive: dor, jubilo, 
odio, amor, morte- para cuja orbita nos arrasta a cada instante, 
mostrando que o pitoresco e acessorio e que na verdade o 
sertao e o mundo. (CANDIDO, 1 971 , pg. 1 22) 



Ao presentar a regiao sertaneja aos leitores de maneira a ilustrar sua 
infinidade, Rosa acaba transformando a relagao do espago e do tempo de sua 
narrativa: o espago nao tem limites e o tempo se torna mitologico. Segundo 
GRECO (2009, p 314), "e por isso que ao tentar tragar um mapa do sertao de 
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Guimaraes Rosa surgem numerosos espagos brancos e toponimos ficticios. 
[...] Na dimensao irreal os detalhes se confundem, o pitoresco perde a sua cor, 
o sino nao toca na hora certa e o espago nao tem horizonte". Esse sentido 
criado a partir da construgao de um sertao-universo, portanto, difere 
fundamentalmente a obra de Rosa dos outros trabalhos sobre a regiao, por 
extrair do local o sentimento universalizante e plural, em detrimento da 
imposigao da memoria individual sobre o tema universal sertanejo. 

As narrativas da literatura brasileira de antes dos anos 60 que abordam 
0 Nordeste, como visto, trataram de demarcar - seja pelo caminho da 
experiencia pessoal, da preservagao regional ou da narragao realista- uma 
linha cultural que determinava os tragos caracteristicos da regiao e de seus 
habitantes. Essa tradigao naturalista que, em um primeiro memento, servia 
para criar uma identidade nacional, nao cessou logo quando do surgimento e 
posterior fortalecimento do cinema de tematica sertanista. Isto tambem se deve 
ao fato de que muitos dos filmes mais notorios que trabalharam o Nordeste, na 
epoca, advinham da literatura, como explica Wills Leal em O Nordeste no 
cinema (1982, pg. 14), "[...] o filme de tematica nordestina, no que ele tem de 
mais significative, entre os realizados ate o final dos anos 60, resultam de 
adaptagoes literarias (excegao aqui para os filmes de Glauber Rocha): Vidas 
Secas, Menino do Engenho, O Pagador de Promessas, Seara Vermelha." 

Uma das caracteristicas do cinema no Brasil se tornou, ao longo da 
historia, a descontinuidade, ja que se trata de uma arte que depende de um 
padrao industrial que ainda nao fora completamente galgado pela produgao 
nacional ate pelo menos os anos 40. Na produgao deste periodo, as 
chanchadas, no que tange a visibilidade do sertao, tratavam a regiao a partir de 
um ponto de vista afastado, retratando os retirantes de maneira a ressaltar 
suas caracteristicas regionais. Exemplos deste genero a partir dos anos 1950 
podem ser encontrados em E fogo na roupa (1952), Rio Fantasia (1957), O 
camelo da Rua Larga (1 958), No mundo da lua (1 958) e O batedor de carteiras 
(1958). Apesar da participagao ativa nas chanchadas, o Nordeste comega a 
figurar mais tambem neste periodo entre filmes fora deste genero, e se destaca 
ainda como estandarte do cinema brasileiro no circuito internacional com O 
Cangaceiro (1953), obra de Lima Barreto empreendida pela ainda jovem 
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Companhia Cinematografica Vera Cruz. O filme foi uma produgao de alto custo 
exibida em telas nacionais e acabou ganhando destaque, sendo 
posteriormente indicado para representar o pais no Festival de Cannes, onde 
ganhou o premio de melhor filme de aventura e melhor triiha sonora. A 
narrativa empregada na pelicula parte de uma visao maniqueista, da 
polarizagao classica entre o bem e o mal, o civilizado e o primitive, utilizando-se 
de uma linguagem que ja era veiha conhecida do genero western, popular nos 
Estados Unidos, e que muitas vezes colocava em conflito os cowboys e os 
indigenas a f im de representar as mesmas f iguras discursivas. BERNADET, em 
Brasil em tempos de cinema (1977), identifica na obra um novo genero, hibrido 
de sertanidade e da trama tradicional norte-americana: 

A violencia, o cavalo, os grandes descampados e a falta de 
tradigao cinematografica no Brasil: mais nada era precise para 
transformar em filial do western norte-americano o filme de 
cangaceiro, que Salvyano Cavalcanti de Paiva chama de 
Nordestern. (BERNARDET, 2007, pg. 60) 

Esse nova maneira "americanizada" de apresentar o sertao fez sucesso 
em terras nacionais, atraindo o interesse do grande publico e influenciando a 
produgao de outras obras com a tematica do cangago e do Nordeste. Na 
decada de 60, dez anos depois de O Cangaceiro, continuariam a surgir filmes 
sobre o sertao, principalmente para abranger o marginalismo presente na 
imagem discursiva do Nordeste. 

A tematica marginal comegou a surgir a partir da necessidade do cinema 
tomar um lado diante da crescente dicotomia politica que ia tomando conta do 
Brasil, trazendo para as salas de projegao a aura populista que pairava no pais. 
Essa tendencia era percebida, segundo BERNADET (2007, pg. 47) porque "os 
fatos demonstraram que a fraca e idealizada burguesia nacionalista nao tinha 
condigoes de promover o desenvolvimento do Brasil; seus compromissos com 
0 capital estrangeiro e seu receio de que a massa, cuja pressao se acentuava, 
viesse a adquirir uma forga que nao mais pudesse controlar, limitavam sua 
agao. [...] Entre esses dois fogos - massa e burguesia -, os artistas nao tinham 
alternativa: so podiam escolher a massa, tanto mais que a resolugao de alguns 
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dos problemas do povo, como a elevagao do poder aquisitivo e a consequente 
ampliagao do mercado interno, viria a fortalecer a burguesia industrial. 
Portanto, existia a possibilidade de falar ao povo, de resolver os problemas do 
povo, de dar cultura ao povo, num sentido que viesse a fortalecer a burguesia". 

Nesse periodo de cinema marginal, a heranga do cinema trances da 
nouvelle vague e do neorrealismo italiano propulsionaram, atraves do contato 
com OS cineastas brasileiros, o desenvolvimento de um movimento local cuja 
proposta romperia com o circuito comercial. Uma das mais importantes tiguras 
nesse insurgente novo modo de fazer cinema foi Glauber Rocha, que, apesar 
de sous 25 anos quando de sua primeira diregao, ja fora, em seguida, 
admirado por tiguras internacionais nos grandes festivals. Em um trecho de seu 
livro Revolugao do Cinema Novo, o proprio artista sintetiza seu 
comprometimento com o meio: 

[...] sem muito dinheiro e com uma equipe heterogenea, so 
admit! aquele trabalho contrario as minhas ideias originals sobre 
0 cinema porque tive a consciencia exata do Pais, dos 
problemas primaries de fome e escravidao regionais, e pude 
decidir entre minha ambigao e uma fungao lateral do cinema: ser 
veiculo de ideias necessarias. ideias que nao fossem minhas 
frustagoes e complexes pessoals, mas que fossem unlversals, 
mesmo se consideradas no piano mais simples dos valores: 
mostrar ao mundo que, sob a forma do exotismo e da beleza 
decoratlva das formas misticas afro-brasllelras, habita uma raga 
doente, faminta, analfabeta, nostalgica e escrava. (ROCHA, 
1981, pg. 13) 

No que diz respeito a produgao de tilmes sertanistas, o terreno 
propiciado pelo Cinema Novo era tertil: ja no anteriormente descrito O Menino 
de engenho percebemos tragos da abordagem dialetica e da forte carga 
polftica do movimento, contestando o teor regional da propria obra literaria 
adaptada. Dois anos depois de sua exibigao, outro filme estabeleceria suas 
bases atraves de uma narrativa literaria adaptada para as telas: a pelicula 
Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Para Glauber Rocha, o 
filme representava uma critica a sociedade brasileira que seguiria por toda a 
produgao do Cinema Novo e seria chamada por ele mesmo de Estetica da 
Fome, ao tratar do tema da falta de alimento das mais diversas formas. 
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exemplificadas por "personagens comendo terra, personagens comendo 
raizes, personagens roubando para comer, personagens matando para comer, 
personagens sujas, feias, escuras" (ROCHA, 1981, pg. 30). Essa apresentagao 
realista e afiada da realidade nacional causava mal-estar nas mais diversas 
esferas publicas: no Governo, que via o discurso como antinacional, na critica, 
que preferia os filmes do circuito comercial e no proprio publico que, segundo 
Glauber Rocha, nao suportava ver as imagens de sua propria miseria. 

O conjunto de obras cinematograficas acerca do sertao, na primeira 
metade da decada de 60, ja ganhava volume, revisitando tematicas como o 
cangago, a religiosidade e o fanatismo ja presentes na literatura sertanista. O 
filme O Pagador de Promessas (1962), de Anselmo Duarte, ganhou destaque 
especial em meio a produgao da epoca, principalmente depois de ser 
agraciado com o premio maximo do Festival Internacional de Cinema de 
Cannes: a "Raima de Ouro". Em meio a efervescencia desta nova estetica 
prestes a surgir no Brasil, a narrativa, adaptada da pega de teatro homonima 
de Dias Gomes, tratava dos assuntos ja cristalizados dentro da tematica 
sertaneja: a religiosidade, o conflito com autoridade detentora do uso da forga e 
a tensao politica em torno da ma distribuigao de terras. Apesar da justificativa 
do proprio premio recebido em Cannes descrever que o filme se tratava do 
marco de um "novo cinema" no Brasil, a obra nao traria as caracterfsticas mais 
expressivas do Cinema Novo, nao tendo um comprometimento tao explicito 
com sua fungao social e politica. Essa diferenga de objetivos entre o filme de 
Anselmo Duarte e aqueles produzidos por cineastas do entao denominado 
coletivo ficam evidentes na comparagao de sous discursos narratives. Glauber 
Rocha, sobre o termo "Cinema Novo", explica: 

Gustavo Dahl gritou em Santa Margherita Ligure (quando o 
Arraial do Cabo tirou o grande premio) que nos nao queremos 
saber de cinema. Queremos ouvir a voz do homem. Gustavo 
definiu nosso pensamento. Nos nao queremos Eisenstein, 
Rosselini, Bergman, Fellini, Ford, ninguem. [...] Nosso cinema e 
novo porque o povo brasileiro e novo e a problematica do Brasil 
e nova e nossa luz e nova e por isso nascem diferentes dos 
cinemas da Europa. [...] Queremos fazer filmes anti-industriais; 
queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser 
um artista comprometido com os grandes problemas do seu 
tempo. (ROCHA, 1981, pg. 17) 
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A veia politica pulsante da nova estetica trabalhada nestes filmes, 
principalmente durante a decada de 60, ve seu apice de representagao da 
imagem do sertao em Deus e o diabo na terra do sol (1964), dirigido pelo 
proprio Glauber Rocha. Na narrativa, sao apresentadas as questoes principals 
da socledade nordestlna como a seca Impledosa, a exploragao do trabalhador 
sertanejo, o coronellsmo e a problematica do fanatlsmo religiose, tambem 
refletldo no messlanlsmo. Portanto, a dialetica da miseria e do marginallsmo 
continua a estar presente na produgao do Cinema Novo, que val buscar nas 
entranhas do pais - na reglao Nordeste - o Instlnto revoluclonarlo do 
operarlado sertanejo e sua relagao animallzada com o capltallsmo e a 
burguesla. A partir da construgao de Deus e o diabo na terra do sol, se percebe 
0 cruzamento entre duas grandes narratlvas da llteratura braslleira sendo, 
quando nao diretamente referencladas, absorvldas pela historia criada e 
contada por Glauber Rocha: Os Sertdes, de Euclldes da Cunha e Grande 
Sertao: veredas, de Gulmaraes Rosa. Da primeira obra, o nome de Antonio 
Conselheiro e trazldo a tona como exempio de llderanga rellglosa que se tornou 
uma ameaga real, e a atmosfera da palsagem euclldlana tambem relna, onde 
Deus e o sol aparecem mals do que o diabo e a terra. Da segunda obra, os 
temas do movlmento constante dentro do sertao e a figura discurslva de um 
espago universal, smtese do mundo - que no Cinema Novo em geral aparece 
como sintese da mIserIa do mundo - sao as herangas roseanas do fllme de 
Glauber Rocha. 

Como era caracteristico da produgao cinematografica nesse periodo, os 
cortes nas cenas e a propria montagem como Instrumento narrative se 
estabelecem na obra como centrals para o desenrolar da trama, medlando o 
signlflcado das agoes sem recelo de denunclar a Intervengao do autor. A 
estetica da camera na mao e da movlmentagao das cenas em torno dos 
personagens, utillzada no fllme, se justlflcava como Instrumento para moldar a 
narrativa ao tom da propria condigao problematica vivenciada na historia. As 
oscilagoes da imagem, sem o amparo artificial do tripe, aparecem como 
vacilagoes impostas aos proprios personagens, perdidos na palsagem e 
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objetivados pela camera. A percepgao do espago vertiginoso da caatinga, cuja 
imagem se estende ate o horizonte por todos os lados, exerce aqui o papel de 
elemento representative do isolamento e da sensagao de impotencia, sentidos 
na pelo pelos habitantes do Nordeste. 




Figura 1 2 - Glauber Rocha, Deus e o diabo na terra do sol, 1 964 
Fonte: Cartaz de Deus e o diabo na terra do sol (1964) 

A homogeneizagao das caracterfsticas do sertao, cuja continuidade foi, 
como visto, perpetuada pelo Cinema Novo no Brasil, contribuiu para uma solida 
construgao simbolica em torno da regiao. As imagens ja fixadas no imaginario 
popular da miseria, da feme, do cangago, da saudade, da fuga do clima, das 
secas interminaveis e da religiosidade foram representadas nas salas de 
projegao em sua forma mais proxima da realidade - nao mais existia espago 
para duvidas quanto a verossimilhanga como na literatura ou na tradigao 
narrativa oral. No ambito nacional e ate, depois da produgao de 60, 
internacional, o Nordeste agora dificilmente perderia o rotulo de civilizagao ao 
avesso, privada dos avangos tecnologicos e socials do mundo. A literatura em 
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torno do tema, que transitou entre motivagoes como a sacralizagao nostalgica 
regionalista, o ponto de vista colonizador e a universalizagao da problematica 
social, nunca deixou de grifar o principal da historia: a forga insuperavel do 
clima nordestino sobre o individuo e sua marginalizagao diante da sociedade 
sullna. A figura construida pelas artes da imagem e da palavra escrita da regiao 
nordestina no Brasil formou, ate os anos 70, este panorama no pais. Os filmes 
e textos sobre a regiao continuaram a exibir a prevalencia de uma ideia de 
sertao ja tatuada no imaginario nacional, e essa cultura permaneceu pouco 
tocada quando do decreto do AI-5 em 1968. 

O resgate das obras que exerceram influencia sobre a construgao da 
imagem representativa do sertao e do sertanejo chega, neste capitulo, ate os 
anos 70. A descrigao das narrativas levou em conta o inicio do periodo de 
produgao dos fotolivros que serao esmiugados na analise do proximo capitulo, 
que foram publicados em 1969 (em sua primeira edigao) e 1982. A 
contextualizagao do discurso do sertao aqui pretendida serviu para pavimentar 
OS caminhos que serao percorridos ao longo das paginas de fotografia e texto 
destas duas obras. O conhecimento da literatura e do cinema em torno desta 
tematica sertanista se fez necessario para desenvolvermos uma interpretagao 
mais acurada das possiveis referencias e simbolos que estao presentes nestes 
fotolivros. 
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4 IMAGEM E PALAVRA NAS NARRATIVAS DE BISILLIAT 



4.1 UM OLHAR BRASILEIRO E ESTRANGEIRO 



Maureen Bisilliat nasceu no interior da Inglaterra em 1931, na cidade de 
Englefield Green. Fiilia de diplomata, viveu entre varios pafses durante sua 
juventude, ate os anos 40. Em 1952, visitou o Brasil pela primeira vez, vindo a 
fixar moradia em Sao Paulo cinco anos depois, logo apos concluir sous estudos 
na Art Students League, em Nova lorque. O Brasil significou para ela uma 
busca por origens, como explicou em entrevista a Federico Mengozzi (2004) da 
revista Nossa America: 



Cheguei pela primeira vez ao Brasil em 1952, ha mais de meio 
seculo, que e mais do que a vida que muitos brasileiros ja 
viveram. O Brasil foi uma procura de raizes, que eu nao tive 
quando crianga. Nasci na Inglaterra, sim, mas vivi em muitos 
lugares. Meu pai era diplomata, o que me obrigou a uma vida 
meio camaleonica. O destine me amarrou ao Brasil. Foi um ficar 
querendo. (BISILLIAT, 2004) 

Depois nao encontrar sucesso vendendo quadros em galerias de Sao 
Paulo, Nova lorque e Paris, fazendo uso da educagao em artes plasticas que 
recebeu, Maureen Bisilliat comegou a se interessar pela fotografia, e logo 
encontrou como impulso a literatura brasileira, como resume em uma citagao 
na obra Fotolivros Latino-americanos (201 1): 



Tudo comegou em 1963, quando ganhei de um amigo um 
exemplar de Grande Serao: Veredas, de Joao Guimaraes Rosa 
- nao sem a observagao de que talvez nao conseguisse 
entender a linguagem especialissima do autor. Nao so 
compreendi, como mergulhei nas aguas daquele mar de 
palavras, inspirada e instigada a investigar a relagao direta de 
Rosa com os campos de Minas Gerais. 
(BISILLIAT apud FERNANDEZ, 201 1 , pg. 74) 



Dotada de uma forte sensibilidade para a literatura e a imagem, Bisilliat 
denuncia ja no principio da carreira a sua principal motivagao, a construgao da 
narrativa visual associada a linguagem verbal (fato que tambem iria se 
comprovar quando a fotografa troca a imagem estatica pelo video na carreira). 
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Em 1964, ja conhecida no meio cultural por suas fotos do interior do 
pais, comegou a trabalhar para a Editora Abril, se dedicando a urn 
fotojornalismo de revista, mais proximo da estetica dos livros fotograficos e das 
proprias exposigoes do que da fotografia publicada em jornais. Atuou na revista 
Quatro Rodas e, posteriormente, na revista Realidade, tendo sua produgao 
entrado em destaque nesta ultima. As oportunidades que recebeu trabalhando 
na Realidade, principalmente, Ihe renderam liberdade para trabalhar em 
projetos paralelos, algo incomum para os fotojornalistas da epoca. Maureen 
Bisilliat tambem teve a chance de fotografar algumas figuras emblematicas e 
importantes da cultura brasileira enquanto trabalhava para a Abril, como os 
musicos Angenor de Oliveira, conhecido como "Cartola" e Alfredo da Rocha 
Viana Filho, o "Pixinguinha". 




Figura 13 - Maureen Bisilliat, Mangueira, 1969 
Fonte: Revista Realidade (1969) 

O trabalho como fotografa nas revistas tambem reforgou um contato que 
Bisilliat ja tinha em sous anos iniciais no Brasil: as viagens feitas ao interior do 



55 



pais. Essa crescente relagao com areas menos urbanizadas do pais levou a 
fotografa a desenvolver seu primeiro projeto, que se tornaria o fotolivro A Joao 
Guimaraes Rosa (1969), iniciado em 1963 a partir de Grande Sertao: Veredas. 
Para a criagao de sua narrativa, ainda mantinha encontros com o escritor 
Guimaraes Rosa, na epoca chefe do Departamento de Demarcagao de 
Fronteiras do Itamaraty, que a guiou ao longo da geografia do Nordeste, como 
relata a fotografa: 

Ao voltar de cada viagem, ia visitar o escritor. Levava, em todos 
OS encontros, um caliiamago de fotografias captadas nas terras 
do autor de Saragana e, atras de cada uma delas, ele anotava 
detallies - nome, idade, solteiro, casado ou viuvo, lugar de 
encontro, como, quando, etc. 
(BISILLIAT apud FERNANDEZ, 201 1 , pg. 74) 

No entanto, os detalhes que Rosa informou a autora nao foram utilizados 
na concepgao do livro A Joao Guimaraes Rosa, publicado por ela pela primeira 
vez em 1969. No trabalho, que pode facilmente ser identificado dentro do 
genero do fotolivro de autor, a narrativa e constituida unicamente das imagens 
de Bisilliat e fragmentos retirados da obra de Guimaraes Rosa. Descobriria, 
com este livro, um tema recorrente durante a sua trajetoria: grandes textos de 
autores conhecidos da literatura brasileira. Em A Joao Guimaraes Rosa, sua 
primeira publicagao, o leitor e guiado a partir das fotos feitas no interior de 
Minas Gerais, de acordo com os lugares apontados pelo autor de Grande 
sertao: veredas, se intercalando com frases e paragrafos trazidos deste ultimo, 
mas que carregam - como o livro inteiro de Rosa - um discurso poetico 
universal. Em 1974, ainda, Maureen Bisilliat publicou uma segunda edigao de 
sua obra roseana, com a ajuda do designer Antonio Marcos da Silva. Nesta 
versao do trabalho, apenas fotos em preto-e-branco permaneceram - na 
primeira edigao, o numero de imagens em cores ja era pequeno - e o formate 
mudou de 21 x 28 cm para 31 x 30,5 cm. O numero de paginas, que ja era 
reduzido, diminui ainda de 72 para 66, porem sem afetar de maneira crucial a 
organizagao. Tambem foi publicada uma versao bilmgue desta ultima edigao, 
em 1987, em portugues e alemao. 

A primeira parte do livro e dedicada as fotos feitas em Andrequice (MG), 
proximo a Gordisburgo (MG), local onde nasceu Guimaraes Rosa e um dos 
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primeiros municipios visitados por Bisilliat, por onde comegou a rota sugerida 
pelo escritor para explorar a regiao. A fotografa relatou a ocasiao em texto para 
0 Institute Moreira Salles^: 



Ao chegar [em Andrequice], o sol se escondendo no horizonte, 
acerquei-me de um pequeno boteco e, apos me apresentar 
como alguem em busca dos rastros de Guimaraes, fui acolhida 
com uma boa noticia: "A moga esta com sorte, pois nao e que 
chegou agorinha mesmo o Manuelzao do Rosa, vindo direto da 
fazenda para uma celebragao de crisma em Andrequice!" Sim, o 
proprio Manuel Nardi, inspirador do conto "Manuelzao e 
Miguilim", publicado em 1956, como parte do livro Corpo de 
baile: um bom augurio para a busca planejada! (BISILLIAT, 
2013, blog do IMS) 

A presenga de personagens verossimeis da escrita roseana, entretanto, 
e excegao ao longo deste primeiro fotolivro de Bisilliat. Suas publicagoes 
seguintes, onde tambem referenda canones da literatura brasileira, tambem 
nao levam imagens dos personagens ou situagoes reals retratados nas obras, 
preferindo pela estrutura ja inaugurada em A Joao Guimaraes Rosa, que utiliza 
a poesia e a prosa do escritor para reforgar a criagao ficcional - e, ao mesmo 
tempo, concreta e palpavel - proporcionada por suas fotografias. A sequencia 
das imagens, cuja ordem ja e organizada na concepgao, flea sempre a escoiha 
de Bisilliat - algo incomum em muitos fotolivros, em que a ordem e decidida 
junto de um editor. E assim que a fotografa constroi a sua narrativa, prestando 
atengao ao conjunto formado por suas fotos e a historia construida pelo fluxo 
de imagens, em detrimento do aprego individual pelas fotografias, como explica 
em sua entrevista no Programa Provocagoes, na TV Cultura: 

Rode ser que eu tenha sabido fotografar, mas o meu negocio e 
sequenciar, e e roteirizar e trabalhar com as imagens. Se alguem 
me disser alguma vez: "oiha, eu gostaria de comprar uma foto 
sua", eu nao saberia o que dizer, porque nao tem valor unitario 
[...] Rra mim, a foto unitaria, eu digo: "sera que e boa? Nao sei". 
(BISILLIAT, 2010) 



^ SERIES. A Joao Guimaraes Rosa, por Maureen Bisilliat. Blog do IMS, publicado em 24 de 
setembro de 2013. Disponivel em: <http://www.blogdoims.com.br/ims/a-joao-guimaraes-rosa- 
por-maureen-bisilliat> Acesso em 30 Nov. 2014. 
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O interesse pela historia contada a partir de multiplas imagens tambem 
reflete na opgao por narrar as ficgoes a partir de variadas camadas de 
linguagem, como a fotografia, a poesia e a prosa. A mudanga do meio de 
atuagao da fotografa, ainda, aparece mais tarda em sua carreira quando 
substitui a camera fotografica pelo video, como sintoma de uma relagao mais 
proxima com as narrativas hfbridas - no case do cinema, do som e da imagem 
em movimento. Essa transigao da fotografia para a realizagao audiovisual 
dentro da trajetoria de Maureen Bisilliat pode ser levada em consideragao na 
interpretagao da linguagem utilizada em seus fotolivros. Principalmente 
naqueles publicados entre os anos 70 e 80, em que se deslocava cada vez 
mais para os conjuntos heterogeneos de fotografias, que criam nogao de 
movimento quando organizados de acordo com a cronologia ficticia da qual 
Bisilliat faz uso. 

A obra onde a mudanga de caracteristicas do trabalho da fotografa 
aparece da maneira mais acentuada seria publicada em 1982. Intitulado 
Sertoes Luz & Trevas, o fotolivro traria uma estrutura assemelhada a de sua 
obra em torno de Grande sertao: veredas, porem com uma linguagem e um 
discurso muito diferentes, adaptados ao modelo em que usou os fragmentos de 
texto junto das fotografias ao longo do livro. O autor de escoiha de Bisilliat para 
sua criagao imagetica, desta vez, foi Euclides da Cunha com sua obra Os 
Sertoes (1902). 

Na narrativa desenvolvida por Sertoes Luz & Trevas, trechos do livro de 
Euclides da Cunha sao transcritos em meio ao fluxo de imagens que guia o 
leitor ao longo do livro. Aparecendo de maneira mais concreta e textual em 
comparagao a publicagao Roseana de Bisilliat, aqui as paginas de Euclides da 
Cunha permanecem a uma certa distancia das fotografias. Em paragrafos 
intocados, a prosa de Os Sertoes acaba tomando as redeas na estrutura do 
fotolivro pela consistencia que apresenta e pelo espago a ela dedicado. O 
texto, no fotolivro, aparece de maneira estruturante, erguendo as bases para 
que a narrativa contada pelas imagens ganhe o significado pretendido. Este 
empenho pode ser percebido no inicio da obra, onde tres paginas de linhas 
escritas por Euclides da Cunha antecipam as primeiras fotografias do livro, 
tambem no titulo "Canto Chao", onde, na abertura, a autora transcreve os anos 
de publicagao de Os Sertoes e de sua obra sobrepostos, 1902 e 1982. 
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Ao contrario da parte escrita de Sertoes Luz & Trevas, as fotos do livro 
comegam sutis, compensando o choque de realismo causado pelo grande 
relate de Euclides da Cunha, ja introduzido nas primeiras paginas. Na 
organizagao da ordem dos excertos de texto e das fotos de Maureen Bisilliat, a 
referenda aos capitulos Terra e Homem de Os Sertoes e vivida: a primeira 
metade do livro, atraves de imagens que remetem ao sonho, a memoria e aos 
espagos da imaginagao, constroi o terrene onde habita o sertanejo, segundo a 
cultura construida em torno de sua imagem discursiva. A linguagem das 
fotografias, conforme o livro avanga a segunda parte, onde os fragmentos da 
prosa sao do capitulo Homem, d'Os Sertoes, se torna mais palpavel, humana e 
presente, quase imposltlva diante da camera, sendo composta, desta vez, 
unicamente por fotos coloridas. 

Estes dois fotolivros de Maureen Bisilliat merecem destaque por 
agregarem caracteristicas pertinentes da obra da fotografa em diferentes 
mementos, alem de sua importancia para a perpetuagao das narrativas de 
Euclides da Cunha e Guimaraes Rosa. Outro importante fator para a escoiha 
de A Joao Guimaraes Rosa e Sertoes Luz & Trevas e o genero em que as 
duas publicagoes estao inseridas, no fotolivro, quanto mais no Brasil, onde este 
formate e, muitas vezes, negligenciado. Destarte, foi necessario o estudo do 
contexto cultural e artistico em torno do sertao, e no proximo subcapitulo 
discorreremos sobre a relagao desta construgao discursiva para as narrativas 
de Bisilliat. 

4.2 A LINGUAGEM NA NARRATIVA DE BISILLIAT 

Uma das constatagoes mais importantes para que possa ser feita uma 
analise das obras na tentativa de compreender toda a sua complexidade e a de 
que, primeiramente, o discurso imagetico da regiao Nordeste, como explicado 
no segundo capitulo deste trabalho, adquiriu solidez e e reafirmado 
constantemente na sociedade brasileira. Este rotulo de signos abrange desde a 
miseria, a seca e a feme ate a violencia, o fanatlsmo religiose e o descaso 
governamental. A partir desta imagem, construida historicamente pela midia, 
pela sociedade e pelas manifestagoes artisticas no pais, desvendamos uma 
possivel primeira camada da narrativa de Bisilliat: a construgao de significados 
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em torno do sertao, que aparece nas frases utilizadas e nas imagens de autoria 
da fotografa dentro das duas obras. 

O discurso que caracteriza o sertao, aqui, sera interpretado a partir de 
em tres momentos no desenvolvimento das obras de Maureen Bisilliat: em um 
primeiro memento na assimilagao da autora ao ler Grande sertao: veredas e Os 
Sertdes. Em um segundo memento, a mesma percepgao construida tambem 
influenciara no ato de fotografar desempenhado por ela ao visitar as cidades 
apontadas por Guimaraes Rosa. Por fim, em um terceiro memento, a imagem 
discursiva do sertao aparece de maneira intrmseca no objeto final dos fotolivros 
- cuja tematica central, apesar da referenda aos autores, se detem a regiao. 
As obras trarao esta imagem tao endossada do cenario sertanejo, que dara 
corpo a sua historia, estabelecendo entao uma possivel relagao de 
intertextualidade, devido ao carater referencial que os dois livros carregam. 

No case da primeira obra da fotografa, sobre Grande sertao: veredas, a 
partir da interpretagao da narrativa sob a egide das teorias trazidas, pode-se 
evidenciar que o significado universalizante percebido na construgao do livro de 
Guimaraes Rosa toma forma na liberdade criativa de que dispos Bisilliat para 
desenvolver sua propria narrativa, voltada para a criagao ficcional se valendo 
das frases referenciadas e das Imagens produzidas, sem preocupagao com a 
visibilidade do sentido inicial do discurso. Ja na segunda obra analisada, 
Sertdes Luz & Trevas, a autora parece partir do texto de maneira menos 
intervencionista, deixando paragrafos inteiros ocuparem sequencias de paginas 
para trazer de maneira mais textual as descrigoes de Euclides da Cunha, 
conhecido por sua escrita quase cientifica. Essa possivel mudanga na escoiha 
e organizagao dos fragmentos de texto, entretanto, e compensada na obra pelo 
tom experimental e difuso das fotografias presentes, principalmente na primeira 
parte do fotolivro. 

Outra importante caracteristica da trajetoria de Maureen Bisilliat e a sua 
postura critica em relagao a imagem unitaria e isolada que, para a autora, nao 
serve come objeto de contemplagao. Supoe-se que esta proximidade do 
processo artistico de edigao, organizagao e sequenciamento de imagens 
acabou levando Bisilliat, em longo prazo, para o campo do cinema. A arte 
audiovisual, como criagao coletiva e transdisciplinar, pode ser considerada uma 
das maiores expressoes do dialogismo. Isso porque, alem de ser um meio 
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hibrido por natureza, em razao de sua voz se utilizar, pelo menos, de duas 
linguagens - imagem e som -, tambem se da a partir de uma construgao 
heterogenea de discursos de diversas tecnicas e meios, se valendo do roteiro, 
da luz, do figurino, do cenario, da diregao de arte, da diregao de fotografia e de 
varies outros fatores para desenvolver seu proprio intertexto. 

O fotolivro, assim como o cinema, e um meio essenciaimente diaiogico e 
que acaba se tornando um objeto autonomo de arte a partir dos outros variados 
discursos que os compoem. Assim como exemplificado por Maureen Bisilliat ao 
negar o valor de expressao individual das imagens de suas exposigoes e 
series, a primazia do intertexto no conjunto da obra dos artistas e 
enunciadores, em geral, se deve a grande diferenga entre o significado ligado 
ao discurso em sua forma fragmentaria quando em relagao ao objeto final da 
expressao artistica, tal como explicado por BARROS e FIORIN: 

O texto aparece tal como Bakhtin o entende: tecido 
polifonicamente por fios dialogicos de vozes que polemizam 
entre si, se complementam ou respondem umas as outras. 
Afirma-se o primado do intertextual sobre o textual: a 
intertextualidade nao e mais uma dimensao derivada, mas, ao 
contrario, a dimensao primeira de que o texto deriva. (BARROS; 
FIORIN, 2003, p. 4) 

Assim, fica evidente o carater autonomo que os fotolivros de Maureen 
Bisilliat adquirem a partir da convergencia de diferentes linguagens e textos 
para a criagao destas suas duas obras de arte unicas e complexas, que se 
impoem com uma visao nova da cultura, apesar da forte presenga e referenda 
aos textos caracteristicos de Euclides da Cunha e de Guimaraes Rosa. A 
imagem do sertao construida ao longo do desenvolvimento economico da 
regiao tambem se faz presente nestes trabalhos e influencia de maneira 
intrmseca a sua interpretagao pelo publico, alem de ser reiterada tanto pelas 
fotografias quanto pelas palavras impressas nestes seus dois livros sertanistas. 

Ao nivel do objeto - o fotolivro como arte -, tambem podemos fazer uma 
leitura semiologica das narrativas se valendo das ideias de SANTAELLA e 
NOTH (1997), que explicam as duas categorias de referenda reciproca 
desenvolvidas por BARTHES (1964), a ancoragem e a relais, cada qual 
podendo ser observada em uma das publicagoes. Em Sertoes Luz & Trevas, a 
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ancoragem fica exemplificada pela proporcionalidade dos fragmentos de texto 
e das imagens da fotografa, onde estas ultimas aparecem apenas antes ou 
depois de paginas inteiras de frases de Euclides da Cunha, que iniciam e 
concluem a obra. Ja em A Joao Guimaraes Rosa, pode ser notada a referenda 
em forma de relais: texto e fotografia aparecem sempre unidos, indissociaveis, 
inclusive se inter-relacionando de forma mais direta, como sera mostrado a 
seguir no proximo subcapitulo. 

4.3 ANALISE de a joao GUIMARAES ROSA E SERTOES LUZ & TREVAS 

Para melhor analisar o conteudo dos fotolivros que este trabalho se 
propoe a estudar, A Joao Guimaraes Rosa e Sertoes Luz & Trevas, foram 
trazidas neste subcapitulo algumas paginas das obras, que ilustrarao as 
descrigoes apresentadas. O que se busca aqui e investigar a troca que ocorre 
entre as fotografias de Maureen Bisilliat e o texto de Guimaraes Rosa e 
Euclides da Cunha, destacando as diferengas desta relagao nos cases dos dois 
fotolivros. 

Em A Joao Guimaraes Rosa, primeira publicagao fotografica de Maureen 
Bisilliat, a partir da interpretagao empregada, podemos encontrar ja nas 
paginas iniciais, apos as dedicatorias da autora e as palavras de abertura do 
fotolivro, "Fim de Rumo/Terras Altas/Urucuia" um exempio da participagao 
mutua da imagem e do texto na criagao. A abertura da obra se situa na pagina 
6, composta por uma fotografia, ilustrada a seguir na figura 15, dividindo o 
espago da pagina com os trechos extraidos (muitos fora de sua ordem original) 
de Grande sertao: veredas: 

Eu sei. 

Sempre sei, realmente. 

(...) que existe uma receita, 

a norma dum caminho certo, estreito, 

de cada uma pessoa viver 

- e essa pauta cada um tem - 

mas a gente mesmo, no comum, nao sabe encontrar; 

como e que, sozinho, por si, 

alguem ia poder encontrar e saber? 

E 0 caminho nosso era retornar 
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Por essas gerais de Goias 

- como la alguns falam. 

O retornar para estes gerais de Minas Gerais. 

(ROSAapud BISILLIAT, 1987, p. 6) 




Figura 14 - Maureen Bisilliat, AJoao Guimaraes Rosa, 1987 
Fonte; A Joao Guimaraes Rosa (1 987) 

Ao se deparar com a pagina, possivelmente os olhos do leitor 
percorrerao as palavras enquanto, nos intervalos, visitam a fotografia. Partes 
dos fragmentos textuais como "eu sei", "a gente mesmo", "sozinho, por si" ja 
remetem, no primeiro paragrafo, a uma viagem introspectiva da fotografa a 
partir de sua leitura de Grande Sertao: veredas. A imagem da figura 15, 
ilustrando facilmente a solidao, trabaiha em um piano piongee, que iimita o 
iiorizonte a imagem do ciiao, prendendo a atengao do observador e mostrando 
uma pessoa sentada em posigao de espera. Ainda na mesma pagina, as 
palavras de Guimaraes Rosa concluem: "E o caminino nosso era retornar por 
essas gerais de Goias (...) retornar para estes gerais de Minas Gerais." O 
individuo que apoia o calcanhar direito sobre o joelho ganha um potencial 
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proposito: retornar para o sertao, este chao imenso que ja aparece para alem 
da porta iluminando o cenario e reforgando a silhueta de tudo. As palavras da 
obra Roseana, a partir desta interpretagao, se tornam fundamentais para 
podermos ver alem do que esta em foco na fotografia, pois e atraves delas que 
percebemos que o protagonista da imagem nao e, para Bisilliat, a pessoa 
sentada, mas sim o proprio sertao. Este ultimo, que na fotografia serve como 
fonte de luz, como destine e como horizonte, deixa na sombra as pernas e as 
maos que, por mais expressivas que sejam, perdem a forga na imagem por 
falta de iluminagao e enfase. Se a fotografa desejasse mostrar apenas o 
individuo, poderia ter se posicionado do lado de fora da porta, onde conseguiria 
fotografa-lo em detalhes, se valendo da luz exterior. 

A fotografia do livro segue neste caminho e, utillzando a iluminagao solar 
para dar contraste as silhuetas das imagens, Maureen Bisilliat combina na 
pagina 7 sua imagem com o seguinte fragmento de Guimaraes Rosa: 

Vou Ihe falar 

Lhe falo do sertao. 

Do que nao sei. 

Urn grande sertao. Nao sei. 

Ninguem ainda nao sabe. 

So umas rarissimas pessoas... 

Sertao velho de idades. 

Sertao sendo sol... 

Urn espago para os de mela-razao. 

(ROSAapud BISILLIAT, 1987, p. 7) 

Novamente, o tempo verbal das frases retiradas de Grande Sertao: 
veredas transparece uma possfvel posigao da observadora: no fotolivro, quem 
vai "Ihe falar" do sertao nao e Guimaraes Rosa, mas Bisilliat. A pagina traz a 
foto ilustrada a seguir na figura 15 aparecendo junto do pequeno fragmento 
roseano formado pela autora, que fala do sertao sobre o qual "ninguem ainda 
nao sabe", exceto "rarissimas pessoas". Frases como estas denotam 
novamente o tema da solidao, no case representadas pelo cenario expresso 
em "um grande sertao", contrapondo a imagem da personagem sozinha 
fotografada por Bisilliat. Desta vez, entretanto, o sol nao se situa como 
protagonista da fotografia, ja que as casas, a silhueta em cruz e a figura 
humana se mantem no mesmo nfvel de relevancia, com a luz sendo distribuida 
proporcionalmente. O "espago para os de meia-razao", de que falou Guimaraes 
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Rosa, na imagem se traduz na disposigao dos objetos na foto: a cruz divide o 
quadro, cortando o ceu pela metade e "separando" a pessoa do horizonte. A 
relagao de relaisde BARTHES aparece aqui em um exempio claro: 

O texto e a imagem se encontram numa relagao complementar. 
As palavras, assim como as imagens, sao fragmentos de um 
sintagma mais geral e a unidade da mensagem se realiza em um 
nivel mais avangado. (BARTHES apud SANTAELLA, NOTH, 
1997, pg. 55) 

As partes retiradas do texto de Guimaraes Rosa, junto da fotografia de 
IVIaureen Bisilliat, pelo prisma desta teoria, adquirem um novo proposito 
narrative: o nivel mais avangado da mensagem e no fotolivro, que cria a ficgao 
a partir das fotos e dos fragmentos do escritor, que a propria Bisilliat escoihe e 
ressignifica. 




Figura 15 - Maureen Bisilliat, A Joao Guimaraes Rosa, 1987 
Fonte: A Joao Guimaraes Rosa (1987) 

A relagao contrastante da luz e da sombra, inerente e ainda mais 
evidentemente na fotografia preto-e-branco, continua presente em todas as 
fotografias deste fotolivro, onde a iluminagao parece sempre pender da 
escuridao completa da sombra para a clareza absoluta do ceu. Pouco depois 
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da metade do livro, na pagina 46, temos a repetigao do desenho de pagina da 
pagina 7, que dispoe a fotografia grande sobre o texto em menor tamanho. A 
unica diferenga e o formato em paisagem da foto, representada na figura 16, e 
OS fragmentos de Guimaraes Rosa, que ocupam ainda menos espago, apenas 
as 5 linhas: 

Aquele dia fora meu, me pertencia. 
lamos por um piano de varjas; 
Lua la vinha. 

Alimpo de lua... Dia da lua. 
O luar que poe a noite inchada. 
(ROSAapud BISILLIAT, 1987, pg. 46) 




Figura 16 - Maureen Bisilliat, A Joao Guimaraes Rosa, 1987 
Fonte: A Joao Guimaraes Rosa (1987) 

Nesta imagem, observamos novamente a construgao da narrativa de 
Bisilliat a partir da frase "lamos por um piano de varjas", que poderia sugerir um 
trajeto que os cavaleiros presentes na fotografia teriam percorrido pelo sertao, 
e em seguida "lua la vinha" e "o luar que poe a noite inchada". Estes ultimos 
dois fragmentos podem ser interpretados na imagem a partir da escuridao para 
qual OS personagens estao voltados e que permeia toda parte inferior do 
quadro. Esta sombra, que aparece cobrindo o chao de maneira recorrente nas 
fotografias do livro, adquire uma importancia vital na historia contada pela obra. 
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e e possfvel especular que esta escuridao e reiterada explicitamente na ultima 
pagina ilustrada do livro, de numero 67, que apresenta a imagem do ceu em 
contraste com uma grande silhueta, que pode ser percebida na figura 17. A 
organizagao do espago dispoe a fotografia acima do fragmento textual, porem 
com uma imagem em tamanho reduzido. O trecho posicionado apos a imagem 
e 0 que segue: 

As coisas assim 

a gente nao pega nem abarca. 

Cabem e no brilho da noite. 

Aragem do sagrado. 

Absolutas estrelas! 

(ROSAapud BISILLIAT, 1987, pg.67) 




Figura 1 7 - Maureen Bisilliat, A Joao Guimaraes Rosa, 1 987 
Fonte: A Joao Guimaraes Rosa (1987) 

A grande forma de circulo incomplete representada na figura 18 nao 
pode, individualmente, ser interpretada de muitas maneiras, porem, os 
significados que Bisilliat atribui a fotografia ficam tangiveis se juntarmos a 
compreensao da imagem a do texto. A passagem "as coisas assim a gente nao 
pega nem abarca" pode descrever talvez da melhor maneira possfvel a forma 
geometrica abstrata apresentada na imagem, e os trechos "cabem no brilho da 
noite" e "absolutas estrelas" tambem dao pistas sobre uma possfvel relagao 
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entre a penumbra na parte inferior do quadro e a sombra circular fotografada 
em formato de lua. Antes do fim da obra, entretanto, lia ainda a pagina 68, 
inteiramente vazia, que precede a pequena frase final do livro, na pagina 69, 
"Saudades, dessas que respondem ao vento; saudade dos Gerais." (ROSA 
apud BISILLIAT, pg. 69). 

Desta vez, sem acompanhar nenhuma imagem, o fragmento de 
Guimaraes Rosa pode ser relacionado com o proprio vazio presente nesta 
ultima parte do livro, em que apenas o pequeno espago que a linha acima 
ocupa e utilizado. O sentimento de que o trecho fala pode ser interpretado pelo 
leitor atraves da ausencia, nao so pela falta da fotografia, mas como do proprio 
sertao, que acompanhou a narrativa durante a obra inteira e se despede da 
maneira tradicional na historia de sua regiao: pela saudade e pela memoria. 

No segundo fotolivro a ser analisado, Sertoes Luz & Trevas, entretanto, 
a leitura desenvolvida a partir do arcabougo teorico ja destacado indica que a 
criagao da fotografa se da de uma maneira muito distinta, se valendo de 
paragrafos reproduzldos de maneira mais textual a partir da obra referenciada, 
Os Sertoes de Euclides da Gunha. Nas paginas de abertura do fotolivro, um 
texto de tres paginas de Luiz Seraphico introduz a obra usada como referenda 
e aponta alguns outros escritores que publicaram livros importantes sobre o 
sertao, deixando a pagina 13, em seguida, para Maureen Bisilliat explicar a 
motivagao de sua obra: 

(...) Fiz uso d'Os Sertoes, primeiro e segundo livros: A Terra e O 
Homem. 

Os trechos escolhidos - poema epico - estabelecem 
as estruturas de um mundo ambivalente, real e mitico, 
onde homem e natureza se confundem num unico impeto 
gerador. 

(...) Aeste povo devo uma vivencia infungivel. 
(BISILLIAT, 1982, pg. 13) 

Logo nestas primeiras paginas, a impressao de que o texto e a 
linguagem que da estrutura ao fotolivro ja e patente na presente interpretagao, 
e se comprova tanto no paragrafo introdutorio de Bisilliat quanto nas tres 
paginas de trechos de Os Sertoes que o sucedem. Na pagina 17, Euclides da 
Gunha inicia a narrativa: 
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O planalto central do Brasil desce, nos litorais do Sul, 

Em escarpas inteirigas, altas e abruptas. 

Assoberba os mares; e desata-se em chapadoes 

Nivelados pelos visos das cordilheiras marftimas, 

Distendidas do Rio Grande a Minas. 

Mas ao derivar para as terras setentrionais 

Diminui gradualmente de altitude 

Ao mesmo tempo que descamba para a costa oriental em 

andares, 

Ou repetidos socalcos, que o despem da primitiva grandeza 
Afastando-o consideravelmente para o interior. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 17) 



Como podemos observar, a combinagao das linguagens aparece nesta 
obra de maneira mais gradual, ja que nesta parte inicial o fio condutor da 
narrativa sao os trechos de Os Sertdes (tambem de Luiz Seraphico e Maureen 
Bisilliat) e as primeiras imagens so podem ser encontradas para alem da 
pagina 20. Na pagina 21 , a representagao visual do fotolivro inaugura, discreta, 
a referenda a saudade, ao esquecimento e ao isolamento, atraves de 
sutilissimas fotografias de outras fotografias impressas, marcadas e 
envelhecidas pela agao do tempo. A cada pagina, somente uma imagem 
grande, por vezes em formate paisagem e por vezes acompanhando o formate 
quadrado do livro. A paleta de cores quase monocromatica tinge as primeiras 
fotos de urn azul forte, como na figura 18, que preenche toda a pagina 26 e, 
logo depois, traz diversas imagens em preto-e-branco a partir da pagina 28, 
como na figura 19. 

Voltando a aparecer na pagina de numero 29, percebemos nesta 
interpretagao que, aqui, os trechos de Os Sertdes preenchem uma lacuna vital 
para a primeira parte do livro, onde guiam o leitor por um significado pouco 
explorado das imagens. A partir da leitura empregada, o texto neste trecho do 
fotolivro e de suma importancia narrativa, falando de caracteristicas 
geograficas, mas utilizando uma linguagem poetica, como pode ser notado: 



A terra sobranceira o oceano, dominante, 
do fastigio das escarpas; 
e quem a alcanga, como quem vinga 
a rampa de um majestoso paico, 
justifica todos os exageros descritivos 
que fazem deste pais regiao privilegiada, 
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onde a natureza armou a sua mais portentosa oficina. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 19) 

As diferengas oriundas desta interpretagao entre a narrativa das 
fotografias desfocadas e abstratas pertencentes as primeiras 30 paginas do 
livro e a descrigao emocional de Euclides da Cunha encarregada de antecede- 
las aponta para um uso mais refinado e complexo das duas linguagens em 
relagao a primeira obra de Bisilliat. Em A Joao Guimaraes Rosa, as imagens 
interagem diretamente com o texto se posicionando abaixo ou ao lado das 
fotos, e trazendo tambem elementos representatives como visto nas descrigoes 
anteriores, enquanto que em Sertdes Luz & Trevas a troca de significados 
entre a fotografia e a linguagem escrita se da, com algumas excegoes, de 
forma distante e mais subliminar, nunca na mesma pagina. 




Figura 1 8 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1 982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 



A falta de conexoes diretas entre o sentido das fotografias e do texto, 
nesta obra, e trabalhada de maneira proposital e com o objetivo de formar, a 
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partir de duas mensagens destoantes, uma interpretagao nova. Segundo a 
teoria de BARDIN citada por NOTH e SANTAELLA: 

A relagao de discrepancia e ate de contradigao entre imagem e 
palavra nao e redundante nem informativa, (...) e nao se trata de 
uma mera adigao de duas mensagens informativas diferentes. 
Uma nova interpretagao holistica da mensagem total pode ser 
derivada dessa disposigao. (BARDIN apud SANTAELLA, NOTH, 
1997, pg. 55) 

A narrativa criada a partir deste fenomeno pode ser observada, se 
valendo desta interpretagao, como uma construgao de uma geografia do 
passado, da saudade e do esquecimento. Pessoas ocultadas pela falta de foco, 
pela sombra e pelas deformidades das imagens representam aqui a figura- 
simbolo sertao, amparadas pelo texto de Euclides da Cunha, que Ihes da esse 
significado em sua descrigao inicial. "Atravessemo-la" (CUNHA apud 
BISILLIAT, 1982, pg. 19), provoca a fotografa com as palavras euclidianas. 




Figura 19 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz& Trevas, 1982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1982) 
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O fotolivro segue em sua estrutura de paginas de texto contfnuas 
seguidas de series de imagens ate o fim, se engajando nesta primeira parte, 
como descrito na leitura apresentada, a representar sentimentos invisiveis, 
contidos na memoria das fotografias anteriormente criadas que aparecem 
nestas imagens. A linguagem visual so vai mudar de tom quando, na pagina 
63, as fotografias comegam a ganhar vida e movimento, com a imagem na 
figura 20. 




Figura 20 - iVIaureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 

A segunda metade do livro, introduzida pela senhora e o gato 
representados acima, e carregada de retratos mais palpaveis e detalhados 
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feitos de indivfduos pertencentes ao sertao. Em muitos deles, as pessoas 
aparecem se movimentando, olhando para a camera e participando de 
atividades diarias. A excegao para a tematica humana nesta etapa da narrativa 
sao as fotografias que mostram o retrato nao do homem, mas de sua agao 
sobre o meio, como logo depois ocorre na pagina 65, com a imagem 
representada na figura 21 . 




Figura 21 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 

Aqui, novamente se pode evidenciar a relagao de sentido discrepante 
entre linguagem textual e visual, quando a fotografia conta uma historia que 
destoa do texto euclidiano trazldo nas paginas seguintes, que fala do vaqueiro 
sertanejo em suas especificidades: 

O vaqueiro criou-se em uma intermitencia, raro perturbada, 
de iioras felizes e iioras crueis, de abastanga e miserias (...) 
Atravessou a mocidade numa intercadencia de catastrofes. 
Fez-se homem, quase sem ter sido crianga. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 67) 

Na interpretagao desenvolvida, a imagem acima, ao contrario do trecho 
de Os Sertdes, apresenta a figura humana apenas como coadjuvante de um 
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embate maior, entre o homem e a natureza, que sera recorrente na obra. A 
escoiha dos dois livros euclidianos A Terra e O Homem podem refletir essa 
dicotomia, que e representada em varies niveis na figura 21 pela posigao da 
casa isolada em meio ao cenario, que cobre a vista da agua, mas, ao mesmo 
tempo, e tapada por uma duna que se forma em sua frente. As pegadas 
deixadas na areia tambem sao simbolicas nesse sentido, podendo ser 
entendidas come uma descrigao do passado, da saudade, da solidao e outras 
tematicas ja exploradas, atraves da ideia de urn rastro liumano na paisagem 
intocada. 

A leitura empregada para analisar a obra tambem aponta que as tres 
paginas posteriores a 67, citada no paragrafo acima, retratam ainda o vaqueiro 
do sertao e sua personalidade, mas tambem suas vestes, feigoes e oficios, 
tragando a partir destes fatores o carater do individuo do sertao, legando os 
atributos citados como caracteristicas inerentes a todos os sertanejos, como 
pode ser percebido na pagina 70: 

A sua vida e uma conquista arduamente feita, em faina diuturna. 

Guarda-a como capital precioso. 

Nao desperdiga a mais ligeira contragao muscular, 

a mais lave vibragao nervosa sem a certeza do resultado. 

Assim, todo sertanejo e vaqueiro. 

A parte a agricultura rudimentar das plantagoes da vazante 
pela beira dos rios, 

para a aquisigao de cereals de primeira necessidade, 
a criagao de gado e, all a sorte de trabalho 
menos impropriada ao homem e a terra. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 70) 

A narrativa visual apresentada em seguida por Maureen Bisilliat nas 
paginas 72 e 73, ilustrada a seguir na figura 22, carrega uma relagao mais 
direta e explicita com o fragmento citado acima de Os Sertdes mostrando, em 
serie, quatro vaqueiros distintos, que podem provocar a mesma sensagao de 
movimento contida nos frames do meio audiovisual, ferramenta que viria a ser 
a escoiha principal na expressao visual da fotografa, mais tarde em sua 
carreira. 
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'A 



Figura 22 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1 982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 

A aproximagao literal das descrigoes de Euclides da Cunha com a 
fotografia de Bisilliat na obra pode ser percebida no trecho da pagina 68, em 
que fala que "As vestes sao uma armadura. Envolto no gibao de couro curtido, 
de bode ou de vaqueta; apertado no colete tambem de couro", descrevendo as 
vestimentas que usam estes quatro sertanejos que aparecem logo depois na 
pagina 72 e 73, como ja visto na figura 22. As expressoes facials semelhantes 
de todos eles e o ambiente repetitive, so sendo descontinuado pelo angulo 
escolhido pela fotografa, podem ser vistos como tragos tambem das palavras 
de Os Sertdes, quando estas denotam que o individuo da regiao "nao 
desperdiga a mais ligeira contragao muscular, a mais leve vibragao nervosa 
sem certeza do resultado". 

A agao e o movimento se fazem presentes, tambem, em um grande 
numero de imagens nesta segunda metade da obra, em que pessoas 
aparecem bebendo agua, rezando e pintando as unhas. Durante este percurso, 
dedicado pela fotografa ao segundo livro de Os Sertdes, O Homem, como 
antecipado na citagao de sua introdugao a Sertdes Luz & Trevas, as imagens 
voltam a aparecer de uma forma menos obvia, menos iluminadas e com menos 
foco, azuladas como as fotografias do inicio da obra. A seguir, na figura 23, o 
retrato do casal dangando na penumbra precede esta segunda segao de fotos 



75 



com a paleta de cores azuis na pagina 134, mudanga que e reafirmada na 
pagina seguinte com o trecho: 




Figura 23 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1 982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 



Entao se transfigura. 

Nao e mais o indolente incorrigivel ou o impulsive violento, 
vivendo as disparadas pelos arrastadores. 
Transcende a sua situagao rudimentar. 
Resignado e tenaz, 

com a placabilidade superior dos fortes, 
encara de fito a fatalidade incoercivel; e reage. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 135) 



A transfiguragao mencionada na citagao acima pode ser interpretada 
junto do contexto dessa analise relacionando-a com a propria noite e a 
escuridao, fatores que permeiam as fotos de todo o final do fotolivro. Tambem 
podemos constatar a presenga desses elementos no primeiro livro analisado, A 
Joao Guimaraes Rosa, onde se evidencia o preto e a sombra em sua maior 
intensidade no fim da obra. 
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As tres paginas seguintes tambem trazem trechos de Euclides da Cunha, 
preparando o leitor para um desfecho religioso e ressaltando a relevancia vital 
da presenga divina para a esperanga dos habitantes do sertao: 



O heroismo tern nos sertoes, para todo o sempre perdidas, 

tragedias espantosas. 

Nao ha revive-las ou episodia-las. 

Surgem de uma luta que ninguem descreve - 

a insurreigao da terra contra o homem. 

A principio este reza, olhos postos na altura. 

O seu primeiro amparo e a fe religiosa. 

(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 136) 



O embate citado anteriormente, que coloca o homem contra a natureza, 
aparece aqui de maneira textual em "a insurreigao da terra contra o homem", 
dando continuidade a um assunto anteriormente visitado na narrativa da obra. 
As duas ultimas paginas de fotograflas, 146 e 147, ilustradas a seguir nas 
figuras 24 e 25, mostram os sertanejos participando de uma caminhada, 
parecida com uma procissao, portando velas e com expressoes marcadas - um 
aparece com a boca aberta, o outro leva a mao a boca. Estas imagens, apesar 
de fortes visualmente, com a luz dramatica e a tematica da religiao, nao 
representam o fechamento do fotolivro na leitura desenvolvida aqui, sendo este 
deixado para mais quatro paginas dos ultimos trechos retirados de Os Sertoes. 
Esta ultima serie de paragrafos fala, pela primeira vez, de um personagem da 
obra de Euclides da Cunha, quando menciona o nome de Antonio Conselheiro: 



Ele seguia na frente - grave e sinistro - descoberto, 
Agitada pela ventania forte a cabeleira longa, 
arrimando-se ao bordao inseparavel. 
Desceu a noite. 

Acenderam-se as tochas dos penitentes (...) 

Ao chegar a Santa Cruz, no alto, Antonio Conselheiro, 

ofegante, senta-se no primeiro degrau da tosca escada 

de pedra, e queda-se estatico, contemplando os ceus (...) 

A primeira onda de fieis enche logo o ambito restrito da capela, 

enquanto outros permanecem fora ajoelhados sobre a rocha 

asperrima. (CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 149-150) 

A citagao acima, que compoe as primeiras duas paginas das quatro que 
dao desfecho ao fotolivro, pode ser interpretada como um trecho que vincula as 
ultimas fotograflas da obra a historia original de Os Sertoes, mesmo para os 
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leitores que nao tem o conhecimento previo do livro, por apresentar a narragao 
das agoes do personagem messianico notorio nacionalmente. 




Figura 24 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1 982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 

No contexto desta analise, os fragmentos textuais destas paginas se 
referem, portanto, a Antonio Conselheiro principalmente, mas tambem a historia 
e condigoes de sua turba de seguidores que, aqui, pode ser lida como a 
populagao sertaneja em sua totalidade, como ja exposto no trecho "o seu 
primeiro amparo e a fe religiosa", trazido na pagina 136. Adescrigao de seus 
sentimentos e do milagre esperado por toda a multidao continua na penultima 
pagina da obra: 



O contemplativo, entao, levanta-se. 
Mai sofreia o cansago. 

Entre alas respeitosas, penetra, por sua vez, na capela (...) 

E a multidao estremece toda, assombrada... 

Duas lagrimas sangrentas rolam, vagarosamente, no rosto 

imaculado da Virgem Santissima. 

(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 151) 
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Figura 25 - Maureen Bisilliat, Sertdes Luz & Trevas, 1 982 
Fonte: Sertdes Luz & Trevas (1 982) 

Por fim, na pagina 152, e encerrada a epopeia narrada pelas partes 
trazidas do livro de Euclides da Cunha e tambem o fotolivro de Maureen 
Bisilliat, com o seguinte paragrafo: 



O evangelizador surgiu, monstruoso, mas automato. 

Agiu passive, come uma sombra. 

E fez-se o temple predigiese, 

menumente erguide pela natureza e pela fe, 

mais alte que as mais altas catedrais da terra. 

A populagao sertaneja completou a empresa do missionario. 

Precisava de alguem que Ihe traduzisse 

a idealizagao indefinida, e a guiasse 

nas trilhas misteriosas para os ceus... 

Obedecia a finalidade irresistivel de velhos impulses ancestrais. 
(CUNHA apud BISILLIAT, 1982, pg. 152) 

Neste desfecho, podemos observar as palavras de Os Sertdes sendo 
instrumentalizadas pela fotografa para descrever o povo sertanejo, tragando na 
imagem deste uma unidade que se ergue pela fe, mas tambem pela sua 
condigao social, quando fala que "a populagao sertaneja completou a empresa 
do missionario", e que "precisava de alguem que Ihe traduzisse a idealizagao 
indefinida". Estes trechos, no contexto da interpretagao desenvolvida no 
presente subcapitulo, dizem muito sobre as figuras humanas ilustradas ao 
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longo do fotolivro, se referindo a urn povo mtimo da regiao, abordado durante 
toda a narrativa. Os "impulses ancestrais" que aparecem na ultima frase ecoam 
o significado de todo o embate do homem e da terra representado ao longo de 
Sertdes Luz & Trevas, e traz para o seu fechamento a caracteristica observada 
no Inicio do livro, a forte significagao que o texto pode atribuir as imagens nesta 
obra. BARTHES denomina a referenda reciproca onde prevalece a linguagem 
escrita como fio condutor da historia de ancoragem, onde "o texto dirige o leitor 
atraves dos significados da imagem e o leva a considerar alguns deles e deixar 
de lado outros". (BARTHES apud SANTAELLA, NOTH, 1997, pg. 55) 

A narrativa que Maureen Bisilliat apresenta em A Joao Guimaraes Rosa, 
na analise estruturada ao longo da pesquisa, portanto, se utillza de uma 
relagao diferente entre fotografia e a linguagem escrita, em que as duas 
dividem quase sempre o espago de uma so pagina, e os fragmentos nao 
ultrapassam as 20 curtas linhas que aparecem no inicio do livro, em um 
equilibrio entre o uso das imagens e do texto onde, em algumas partes, o 
tamanho das fotografias Ihes da enfase. Em Sertdes Luz & Trevas, no entanto, 
e observado um padrao de 3 a 4 paginas dedicadas ao texto para cada 10 
dedicadas a imagem. Porem, o que interessa para a leitura das narrativas 
realizada neste capitulo nao e a quantidade de vezes que essas linguagens 
foram empregadas, mas sim a organizagao formada a partir das mesmas por 
Bisilliat, que se valeu da narrativa escrita de Os Sertdes para conduzir o 
significado criado a partir de suas fotografias. Tres paginas de fragmentos 
euclidianos dao inicio ao livro apos o titulo presente na pagina 15, "Canto 
Chao", e quatro paginas tambem de trechos de Euclides da Cunha formam o 
seu desfecho, onde a frase final "obedecia a finalidade irresistivel de velhios 
impulses ancestrais" pode ser tomada como um fechamento da narragao, que 
imprime seu sentido sobre toda a produgao visual trabalhada ao longo da obra. 
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5 CONCLUSAO 



Na presente pesquisa, foi tragado o historico de alguns movimentos 
artisticos e culturais importantes para a compreensao do contexto que abrange 
as publicagoes fotograficas em sua totalidade. A influencia desses movimentos 
e de muitos fotolivros publicados nos mais diversos paises viajaram por muitas 
culturas e foram fundamentais no desenvolvimento da fotografia mundialmente. 
A partir do levantamento bibliografico, tambem foi evidenciada a carencia de 
estudos sobre o fotolivro e a pouca atengao dedicada ao tema por muitas 
liistoriografias tradicionais sobre fotografia, inclusive a de JEFFREY, uma das 
citadas neste traballio. As excegoes sao as pesquisas de BADGER e PARR e 
de FERNANDEZ, que possibilitaram o resgate de muitas obras-cliave da 
produgao fotografica a nivel mundial e tambem latino-americano, tornando 
viavel a investigagao e o aprofundamento da trajetoria do genero que 
compreende o proprio traballio de Maureen Bisilliat. 

No ambito brasileiro, o fotolivro e a propria fotografia como expressao 
artistica foram abordados ate a decada de 1 950, com o objetivo de estruturar a 
analise sobre as obras selecionadas, que comegaram a ser produzidas logo 
apos este periodo. A delimitagao da regiao sertaneja para o mapeamento dos 
discursos que podem ser relacionados com as publicagoes da fotografa foi vital 
neste sentido. Para esclarecer estas manifestagoes culturais e artisticas 
desenvolvidas em torno do sertao ao longo da historia no Brasil, principalmente 
atraves da literatura e do cinema, a instrumentalizagao de teses como a de 
ALBUQUERQUE JR. e do movimento regionalista idealizado por FREYRE 
foram lapidares, trazendo dois lados antipodas sobre a construgao literaria e 
imagetica da arte sertaneja. O panorama criado em torno destas criagoes que 
abordaram o sertao trouxe obras que podem ser consideradas amostras 
importantes da difusao de sua imagem atraves da arte, ajudando a trazer a luz 
muitos aspectos pertinentes para a dissecagao dos objetos de estudo, por meio 
da confrontagao com os autores trazidos. Foi possivel constatar neste ambito 
uma grande homogeneizagao dos simbolos atribuidos a tematica, como a 
presenga da fome, da miseria, do fanatismo religioso, do cangago e da 
saudade. Caracteristicas como estas foram evidenciadas na maior parte das 
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criagoes artisticas estudadas ao longo do segundo capitulo, contribuindo para 
dar solidez a este discurso em torno do sertao e de seus habitantes. 

Para a analise de A Joao Guimaraes Rosa e Sertdes Luz & Trevas, foi 
levantada uma breve biografia da autora Maureen Bisilliat, onde se pode 
perceber a sua forte ligagao com o Brasil e a literatura nacional. O vinculo das 
fotografias de Bisilliat com esta produgao literaria e tambem cinematografica 
levantada pode ser exemplificado na afinidade de seu trabalho junto da arte 
brasileira que abarca o sertao. A linguagem presente nos fotolivros foi 
observada pelo prisma da teoria do dialogismo e da intertextualidade, 
explorando, atraves destes conceitos, a relagao entre as narrativas de Bisilliat e 
a cultura sertaneja, sem deixar de abordar a propria troca intertextual inerente 
ao genero. O detalhamento, entretanto, das caracteristicas simbolicas 
adquiridas nesta referenda reciproca entre linguagens utilizada pela fotografa 
foi fundamentado a partir do ponto de vista da semiotica e da cognigao. Destes 
campos de estudo, foram trazidos os conceitos de relais e ancoragem, 
aplicados na perspectiva da leitura das paginas para investigar hipoteses de 
como a organizagao das fotografias e trechos escritos, em determinada ordem 
e enfase, influenclou no objeto final no case das duas publicagoes de Bisilliat. 

A partir deste embasamento teorico empregado para analisar A Joao 
Guimaraes Rosa e Sertdes Luz & Trevas, chegou-se a interpretagao de que ha, 
sobretudo, uma grande discrepancia dos uses atribuidos as imagens e ao texto 
entre as obras, colocando suas estruturas em comparagao. Na primeira, que 
referenda Grande Sertao: veredas, foi constatado que a autora conduz a 
historia se valendo de uma associagao direta entre as duas linguagens, 
colocando-as lado a lado - este fato, isoladamente, ja apontaria para uma 
possivel tentativa de equivalencia. Caracteristicas como essa indlcam uma 
relagao de relais onde, individualmente, as imagens sao amputadas de seu 
significado proprio para a obtengao de um sentido maior junto ao texto. Ja na 
segunda publicagao, foi verificado que a narrativa de Maureen Bisilliat 
corresponde melhor a ancoragem, devido a uma maior participagao da 
linguagem escrlta durante o percurso da obra. Os paragrafos, que antecedem e 
sucedem as sequencias de imagens (sem nunca aparecerem juntos), podem 
ser entendidos como seu esqueleto, e tambem fator estruturante da leitura das 
fotografias, que toma outro rumo em fungao das frases ressignificadas de Os 
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Sertoes. Esta interpretagao das duas publicagoes de Bisilliat nos possibilitou 
investigar a troca entre as linguagens empregadas, passando pelas tematicas 
ja exploradas no estudo da representagao sertaneja e na trajetoria da fotografia 
criativa e movimentos relevantes para a sua constituigao. 

Por fim, fica patente a complexidade na construgao do sentido dos 
fotolivros analisados e do proprio genero, observando suas particularidades 
sob a egide das teorias trazidas e partindo da historia da fotografia impressa 
nos livros, levantando tambem de maneira indispensavel a formagao do 
discurso artistico do sertao na historia do Brasil. A narrativa de Bisilliat tambem 
e enriquecida com as palavras de Guimaraes Rosa e Euclides da Cunha, que 
contrlbuem com niveis de significagao essenciais ao desenvolvimento das 
obras, bem como ao modo como linguagem e conduzlda tanto em A Joao 
Guimaraes Rosa quanto em Sertoes Luz & Trevas. A notabilidade destes e 
muitos outros fotolivros, dentro de um contexto da fotografia e da arte global e, 
de forma mais especifica, do Brasil, carece de maior atengao e exploragao por 
parte do meio academico, e futures estudos haverao de ser desenvolvidos para 
alcangar um maior aprofundamento da relagao entre imagem e palavra 
presente em seu conteudo. 
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